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Зміст № 1 за 1934 рл Вперед до нових перемог, Підсумки і найближчі 
завдання проведення національної політики иа Україні. (Резолюція об'єднаного 
пленуму ЦК 1 укк КП(6)У на доповідь тов. С. Коеіоро, ухвалена 22 листопада 
1933 р.), О. Білокопитая — Викрити й розтрощити до кінця націоналізм на 
музичному фронті. Ю. Меіїтус —Ворожі прояви а музиці на театрі. В. їеаноо- 
ський — До питання про пальцеву техніку піаністів. Огляд музичного жнгтя. 

Зміст № 2 3 а* 1934 р. Й. Г&нс — На рівень завдань! А. А. Хвиля — 
За соціалістичну змістом, національну формою українську радянську музику. 
М . Коляда — Мобілізувати теорію на допомогу музичній творчості. О* О. Біло- 
коп тн ов — Кирило Стецекко, /7. К. — Потирі чин й ювілей Дніпропетровської 
республіканської опери. У/. Носов — Червоноар мінська музична само діяльність 
УВО до XVI роковин Жовтня. /7, Моїило — Муаична самодіяльність я готуванні 
до 1-ої олімпіади самод- мистецтва. МДамьиіев — Іолго спини університет само¬ 
діяльного мистецтва. Інструктивні матеріали до Всеукр. олімпіади. Творчі пор- 
третя: Тася Шутенко; Чубук - ОлексІенко Некролог — проф. П. К. Луцевко. 
Огляд музичного життя. 
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Криза буржуазної музики і творчі зав¬ 
дання міжнародного революційного 
музичного руху 4 

Л, ЛЕБЕДИНСЬКИЙ 

Один із моментів, що в дуже яскравій формі виявляє кризу су- 
часної музики, є утрата нею спроможності правити за засіб 
єднання між людьми. В наслідок иузькокласового і брутально-гно¬ 
бительського характеру Ідеології буржуазії, засоби висловлювання 
всього ведущого „передового - композиторського загону сучасної 
буржуазної музики прийшли в гостре й антагоністичне протиріччя 
з потребами висловлення в музиці ідейно-емоційної суті величезної 
більшості людства. Соціальна база сучасної буржуазної музики 
звузилася докракк засоби висловлювання цього композиторського 
загону пристосовані до мізерної меншості, що іноді обчислюється 
дійсно таки сотнями* Це музика класу, що падає і виживає себе. 

І Іоряд із цим і далі неймовірно ширшає коло людей, що пра¬ 
гнуть висловити свій ідейно-емонІйний світ мовою музики, всіма 
найдосконалішими та найціннішими засобами, витвореними музич¬ 
ною культурою людства. Одночасно вимоги мас до музики якісно 
значно підвищуються; керівником цих мас виступав пролетаріат. 

Це основне класове протиріччя накладає свій яскравий відбиток 
цілком па всі сторони сучасної музичної культури буржуазії, зв'я¬ 
зуючи в єдине порочне коло творчість, виконання, музичну науку 
та педагогіку буржуазної музики, до краю поглиблю еочи й загострю¬ 
ючи цим зв'язком загальну кризу* 

Сучасну буржуазну музику репрезентують не самі тільки ті 
течії, що виявляють кризу ї здатні своїми тенденціями лише ще 
більше заглибити її: у колі буржуазної музики є Й течії з суб'єк¬ 
тивною ідеологією, але це не менш фальшиві напрямки дрібно 
буржуазної інтелігенції, які ведуть геть від радикального виходу 
з кризи, уим-то потенціально попутницьким течіям робітничий 
клас повинен буде допомогти знайти вірний вихід із кризи. 

Зупинимося на характеризуванні основних течій сучасної музики. 


') Доповідь А, Аебединсвкого на м І -ж народній творчій конференції в справах 
му вики, що відбулася 3 червня 1933 р., на пій були присутні представники: Чехо- 
Словаччини, Німеччини, Франції. Англії, Голам дії, Австрії, Угорщини, Японії, 
Ельзас-Лотарингії, Данії, Швейцарії, Іспанії, Бельгії, Норвегії \ серед них тт. Длоїс 
Хаба, Ерпш Шульгоф, Роберт КаСі, Хдуска, Фратщ Сабо, Йоно Сана й ін. Деле¬ 
гацій СРСР була в складі Ан* Алекеандровп, Б. Шехтсра, О. Дивиленка, М. Коваля, 
М. ГяесІна, В. Бйлото, В» Г ородир ськогр та Г. Шкверсона. 
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Атоналізм 

Атоналізм нищить поняття тональності, поняття консонансу й 
дисонансу, нищить функціональний зв'язок дванадцяти звуків нашої 
тами, знеособлюючи й урївнюючи їх. Атоналізм скочується до самого 
крайнього суб'єктивізму, що веде геть від реальної дійсності. 
Розпад суцільності мислення (що відбувається також діалектично, 
«ерез сприймання, як руху, так і відносного покою), утрата здат¬ 
ності до синтезу — ось характерні риси атоналізму. 

Раціональна композиторська школа", що її створив Арнольд 
Шенберг, марно намагається заховати прагнення дати найбільше 
простору свавіллю вузько суб’єктивній інтуїції, що в даннім разі 
різко відійшла від норми- 

Атоналізм експресіоністського табору рве зв’язок з об’єктивною 
реальною дійсністю і уходить у світ фіктивний, створений грою 
його суб'єктивного мислення. 

Сюжети експресіоністських опер — це часто патологічні явища, 
що б'ють по нервах, або кошмари. Опера ПІеибєрга „Щаслива 
рука * 1 — виповнена привидів, починається й кінчається картиною 
страшної потвори, що сидить на слині в людини, яка лежить ниць. 
Страшна потвора— цс, звичайно, життя, дійсність, якої експресіо¬ 
ніст боїться. 

Зміст славнозвісної і дійсно сильної опери Берга „ Воццек (і 
ближчий до дійсності, але і він насичений патологічними кошма¬ 
рами» Герой опери—неврастенічний, викручений солдат; він зазнає 
глуму, бійки, приниження, його жінка, вірніше — полюбовниця 
Марія—бідолашна, зацькована й принижена; всі її цькують і знева¬ 
жають. Марією оволодіває фельдфебель, начальник Вотдцскїв, Це 
стає відомим усім: нові образи й зневага для обох. Воццек зама¬ 
нює Марію а ліс і вбиває її ножем у спину. Напівбожевільний, 
скривавлений Воццек повертається до міста. Він приходить у бар, 
де гра фальшиву, галасливу польку, що б'є по нервах. Жінка, 

3 якою гуляє тут Воццек, бачить його скривавлені руки: Воццек 
тікав і гине в болоті. 

Коментувати цей сюжет зайво. Великий простір для вибору 
таких сюжетів дала післявоєнна Німеччина, що зробила пересліду¬ 
вану людину, яка боїться дійсності, тобто основного героя експре¬ 
сіоністів— поширеним, ходячим типом. 

Політоналізм 

У Франції на зміну імпресіонізмові — Дебюссі й Раведя—-при¬ 
йшов урбанізм політоналістів. 

ПолітоналІзм так само нищить синтез тональності, функціональ¬ 
ну ладову закономірність, але не зсередини, а ззовні. Нібито за¬ 
лишаючись на основі тональності, політоналізм з’єднує через полі¬ 
фонічне письмо кілька різних тональностей. Тут знову —утрата 
здатності до синтезу, до внутрішнього зв’язку явищ. Полїтоналіст 
може лише механічно підсумовувати, „аритметично" складати явища 
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та речі; пін обмежує себе механічним рухом і протиріччям, щ.0 він 
його родить, узаконюючи таким чином їхню нездатність до роз¬ 
в’язання. При гармонічнім аналізі вертикалі таких політональних 
контрапунктів виявляється той самий атоналізм. Характерно, 
що в своїх статтях Мійо не розуміє, що ігри з’єднуванні різних 
ступнів тональностей, при накладанні їх один на один повинна 
бути якась природна межа, що в самій тональності є якась діалек¬ 
тична закономірність* Він пише: 

„Вірування б існування дванадцяти тональностей, що мають за 
свою основу дванадцять різних хроматичних ступнів гами, при 
допущенні можливості модулювання з тобто переходу з одної то¬ 
нальності в іншу, мусило 6 привести до вивчання можливостей на¬ 
кладання їх одна на одну та одночасного їх звучання' 1 . 

Подітоналізм кінець-кїнцем скочується до суб’єктивізму, Не 33’ 
ховує цього і Мійо: „Скільки е композиторів, стільки ї різких 
полі тональностей** — заявляє він. Вище над усе він ставить „неза¬ 
лежність од формул* 1 та можливість „давати волю своїй фантазії, 
своїй інтуїції, рішуче придушуюча традицію, скеровуючи свою 
творчі сті., куди хоче композитор і куди повинні за ним піти". 

Полїтоналістів породив урбанізм сучасного капіталістичного 
міста, під впливом якого відбувається масове інтелектуальне й 
моральне огрубіння, ідейна спустошеність, знищування всяких ідеа¬ 
лів, Тоді починає приваблювати лише анормальне, галасливе скре- 
гїтлнве* Звідси — потягло постійних протиріч, що не розв’язуються 
і внутрішньо не злучаються, що нездатні дати якийсь синтез, 

Цікава тематика французької „шістки" 1 : побут кабаре, оголо¬ 
шення про сільсько-господарські машини, любовні пригоди на пляжі* 
екзотичні танці, фокстроти, раг-та йми—одне слово, те, що зустрічає, 
бачить, чує спостерігає на вулиці, в театрі, в ресторані, на пляжі 
сучасна людина—все зовнішнє, але не переживання. На одному 
з яскравих творів Окнегера— й Пасифік“— дуже опукло відбились 
ідеологія та творчий метод урбаністів. Оннегер—не Мійо, він не 
змішує площин, але за завдання собі він поклав все таки розгортання 
страшенної сили саме механічного руху. Це він робить майстерно, 
але натуральн і, вігі виявляє себе нездатним ні до якого розви¬ 
нення музичного матеріалу. Перехід кількості в якість у нього 
відсутній; машина (рух) прискорює свій хід, паротяг розвивав 
шал єн ний темп, але з цього нічого не родиться і кінець-кінцем 
Оннегер просто примушений зрізати рух, „кинути свій паротяг на 
призволяйте**. Отже: він залишається й механічному русі і потрапляє 
н тупик; його ідея — „машина сильніша за людину, машина — 
своєрідне божество**; „преклоняйтесь перед нею, перед механічною 
силою" — говорить нам Онненгер, Одна з характеристичних рис 
урбаністів, що часто зустрічається і у Мійо, і в Оннегера — поєд¬ 
нання культу машин з містикою- 


Шість композиторів: Мійо, Оинегер. Орік, Пуденяк, Дюрей, Тайфер. 


5 




„Назад до Баха“ 


Вартий великої уваги й вивчання культ поліфонії, контрапунк¬ 
тичних форм: (посакаллі, токати фуги), гасла „назад до Баха*, „до 
нідерландців", „до Палестрінн", протиставлення Баха Бетховеновї* 
Величезне число композиторів у тій чи тій формі перейняті цими 
гаслами: Стравінський, Мійо, Хіндемїт, Шенберг та ін- В цьому 
русі об'єднувались найрізноманітніші, але однаково реакційні тен¬ 
денції, Тут є* звичайно, прагнення відірвати рух від матерії, дати 
самий рух без матерії* без реальності* без людини та її пе¬ 
реживань. 

„Не царина почуттів, а ритм і рух здаються мені основою му¬ 
зичної творчості" — заявляє Стравінський. Майже те саме конста- 
тував Барток. який нещодавно написав: „чути вигуки — вимагайте 
об'єктивної, абсолютної музики* антилітературної* що не підбиває 
певного почуття й переживань". 

Контрапункт у сучасник умовах та при такому ставленні до 
нього зводиться до чистого енергетизму* голого техніцизму, до 
нібито абстрактно-чистої абсолютної музики. При своєму зародженні 
й розквіті контрапунктичний стиль (саме як стиль) був викли¬ 
каний глибоким ідейно-редігІЙним змістом, що він його вислов¬ 
лював. 

Розумні музики ідеалісти завжди розуміли зв’язок у,ьто стилю 
з певним ідейним ЗМІСТОМ, Відомий руський музичний критик* учений 
та професор консер ваторії кінця минулого століття — Лярош, писав; 
„Контрапункт є стиль доби в найвищій мірі багатої музичним 
натхненням* Стиль цей утворився під діянням вищого релігійного 
запалу* що доходив до фанатичного містицизму* і вій створив контра¬ 
пунктичний стиль так само, як готичну архітектуру 1 ". 

Стравінський, розуміючи зв’язок мови (в широкому розумінні) 
з ідеологією* нещодавно заявив, що латинську мову вибрав він 
для тексту „Цаня Едипа 111 } не через тяжіння до класицизму* атому* 
що попа є „свого роду універсальна І разом з тим .мова като¬ 
лицької ^ерлгзи". Чи не того самого порядку тяжіння до латинської 
мови та до музичної мови церковно-католицьких хоралів? 

Лінезрш 

Культ поліфонії, відроджений Хіндемітом, в цілому є явище того 
ж таки порядку. Хшдеміта тягне* якщо не прямо до іцерквм* то в 
усякому разі в середні віки. Це виявляється ї в його творчості 
і в масовому музичному русі, який він намагається створити нав¬ 
коло себе. ЗаІдси ж культивування поліфонії, яку числиться й утво¬ 
рюється абстрактно й формально. Оскільки Хіндемїт підходить 
лише до одної сторони музичної форми* неймовірно перебільшуючи 
її розвинення (лінеарність), остільки його майстерність неминуче 
вироджується в високе ремісництво. 


’б 


') Один з останнії творі» СгравЗнського. 




Не випадково Хіндеміт знеособлює оркестр, тембри інструментів 
знищуючи цим один із основних і головних здобутків буржуазної 
музики. Використовування тембрів інструментів має зв'язок з пра¬ 
цею над виразністю музичного образу, а це Хіндемїтош не потрібно, 
це навіть зв'язує його, У нього прагнення чистої енергетики, фор¬ 
мальної поліфонічної майстерності. 

Критика сучасного суспільства, що її дає Хіндеміт, наприклад, 
в опері „Новини дня", подібна до критики капіталізму від реакцій¬ 
них шарів дрібної буржуазії, що так активізувалися в останніх 
часах у Німеччини 

Фокстрот 

Серед композиторів великий потяг до фокстроту, більшість ком¬ 
позиторів так чи так віддали йому данину. 

Фокстрот — це регулярно повторювана синкопа на 2 та 4 чвер¬ 
тках (метрика фокстроту 1 ;! або аііа Ьгєує), поєднувана звичайно 
з гармонічними затриманнями що нищить слабі долі, такту. Цим під¬ 
креслюється аде хан І стичність метрики та її панування і випинається 
автоматичний характер музичного руху, мелодії. 

Ідейно-емоційний зміст фокстроту полягає у зведенні всієї різно¬ 
манітності форм руху в природі та суспільстві виключно до меха¬ 
ністичної форми, в огортанні всього цього руху містичною оболонкою, 
у вихованні підлеглості мислі й волі людини механістичному авто¬ 
матизмові, в загальному притупленні та уярмленні психологічного 
життя людини, у відтяганні й відчуванні людського інтелекту від 
гострого й свіжого сприймання дійсності та самостійного до неї 
ставлення* під поглибленого аналізу всієї діалектичної складності 
явищ у їхній взаємодії, 

У фокстроті є й інший бік сексуальний. Фокстрот базується 
на до краю механістичних, метрично-рівних рухах. Танець має на 
меті цілком одноманітні і, що найважливіше, точні й одночасні 
рухи тих 9 що танцюють, зв'язуючи їх цим і примушуючи щільно 
притулятися один до одного для більшої машинізації рухів. Під- 
креслено*сексуальний характер танцю визначений його змістом. 

Фокстрот — це музика й танець дрібної буржуазії доби війн та 
революцій, що відбивають свідомість людини, *ка перетворилася 
на раба капіталу. Він об'єктивно відбиває опір експлуататорів 
пролетарській революції (що починається ще до повалення капіта¬ 
лізму) через вплив на дрібну буржуазію та деякі шари робітничого 
класу. Саме у діянні на дрібну буржуазію, на її свідомість — голов¬ 
ний сенс величезного поширення фокстроту по капіталістичних 
країнах: цим тенденціям догоджає більшість композиторів, зацікавле¬ 
них у діянні на дрібну буржуазію та змичці з нею. 

„Сучасна музика* та імперіалізм 

Зробимо деякі підсумки: сучасні течії буржуазної музики, яка 
виросла й оформилась у десятих роках нашого століття, коли 
капіталізм остаточно перетворився на імперіалізм. 
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І мперіалізм накладає відбиток на все життя суспільства* на 
ідеологію всіх шарів і класів населення. Серед художників, що 
несуть на собі печать епохи, неминуче виникають суперечливі 
проц еси. 

Частина буржуазної та дрібно-буржуазної інтелігенції бачить 
величезні злочини „грубеющего* 1 капіталізму. Проте, вона майже 
завжди відірвана й далека від пролетаріату* а сам пролетаріат 
ще не в силі поширити на неї свій вплив. Ця частина інтелігенції 
шукає виходу в розриві з реальною дійсністю, в уході від неї в 
естетизм, або п раціоналістично створені звукові схеми* замінюючи 
художню розробку матеріалу розробкою цих метафізично створених 
звукових схем. 

Друга частина музичної Інтелігенції їде на службу буржуазії, 
В ідейному матеріалі* у звукових образах композиторів стверджу¬ 
ється ідейна порожнеча* легковажне й цинічне ставлення до життя, 
культ грубості й сиди (нібито здоров’я), фактично стверджується 
„право" керування масами та їх пригноблювання, культивується 
психологічна фальш—властивість* необхідна буржуазії за доби 
війн та революцій, ледарство та паразитизм, 

І перша, і друга група музик не можуть задовольнитись „досяг¬ 
неннями" творчості попередньої доби розвитку капіталізму: для 
занепадників ця творчість занадто лагідна й спокійна* а їм потрібен 
прояв незадоволеності* а то й просто виття> гамір; декому з них 
треба втїкти від дійсності* а творчість, вірніше засоби вислову 
попередньої смуги розвитку музики все ще такі „земні", грубі 1 ', 
та й справді вони ще не пристосовані для висловлювання ідей 
занепадників-суб'єкти вісті в. Друга група теж бореться з мистецтвом 
доби „порівняно плавного розвитку капіталізму": їй потрібна різка 
грубість, безжалісність, моральна спустошеність, — „геть романтику, 
геть сентименталізм, витонченість і взагалі виявлення почуттів" — 
проголошують деякі з цієї групи, 

Таким чином, на грунті заперечення попередньої смуги розвитку 
музичної творчості природно утворюється блок першої й другої 
групи на платформі „сучасності", „новизни“* „прогресу"* 

Вплив революційного пролетаріату, що починається на цей час* 
примушує активізуватись „сучасників", що поволі переносять свій 
головний вогонь виключно на пролетарський музичний рух. 

Перед війною „ сучасництво", що зробилось у же активним рухом, 
почало оформлюватися по всіх країнах, між ними й у Росії. Після 
війни, що зруйнувала музичне життя по багатьох країнах* рух від¬ 
новився і завершився в серпні 1922 р. утворенням міжнародної 
організації — „Інтернаціонального товариства сучасної музики", що 
обрала за місце свого перебування Лондон. В РСФРР 1922 року 
зорганізувалась „Російська Національна Філія" цього товариства, 
що згодом переіменувала себе в „Асоціацію сучасної музики" (АСМ). 

Нині, на одинадцятому році свого існування Інтернаціональне 
Товариство фактично розсипалось, відбиваючи загальну кризу всієї 
буржуазної музичної культури, але один час воно чинило гальмівний 
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негативний вплив на темпи організації пролетарського музичного 
руху. Багато активних працівників нашого руху і серед них Ейслер, 
Шульгоф, Кабі, Хаба, що налагоджує співробітництво з нами* — 
у свій час були виключно під впливом музично-естетичних поглядів 
„сучасників", що відбилося й у їхній творчій практиці і сліди чого 
спостерігається ще й тепер. Пролетарський музичний рух допоміг 
їм о дійти від „сучасників" і які зазнали вельми міцних ударів. 

ГеббельсоЕа „сталева романтика" 

Капіталізм вступив у безвихідну криву, революція неухильно 
зростає по всіх частинах світу. Капіталізм озброюється фашизмом, 
припасовуючи до нових форм боротьби ввесь політичний та ідеоло¬ 
гічний апарат суспільства і в тому числі мистецтво. 

Старі методи — ухід у містицизм та естетизм стають більше 
не потрібні. Не потрібні художники, які неспроможні проводити 
в масі розкладницького впливу фашизму, не потрібні й художники, 
що не зв'язали безпосередньо свою творчість із політикою буржуа¬ 
зії, не потрібні й художники, що не вміють чи не хочуть розпалю - 
вати звірячий шовінізм- Занепадницькій інтелігенції, усім „сучас^ 
ніікам", що не пристосувалися до фашизму, дають од ставку. 

Це добре видно на прикладі Німеччини. Відродження „національ¬ 
ного духу 14 , вигнання всього не німецького, всього не зв'язаного 
безпосередньо з фашизмом — ось Птлерова програма і в царині 
музики. „За сталеву романтику*—проголосив Геббельс, очевидно 
розуміючи під цим уміння поєднувати стосовно до мас політику 
сталі з політикою романтичних обіцянок. 

фашизмові потрібні свої композитори — специ в справі обдурю¬ 
вання мас. Покищо, за браком кращого, він задовольняється покидь¬ 
ками й жалюгідними епігонами як от Трапп, Пауль Гренер, Пфїцнер. 
Але, звичайно, фашизмові потрібні міцні люди, приміром типу 
Хіндеміта, сильного волею, далекого від розмагніченості, що має 
вже стаж, угруповання навколо себе масового „щиро німецького" 
музичного руху. 

Але шлях до фашизму є шлях морального й художнього вироди 
жування. А фашисти ставлять нині перед композиторами питання 
руба — з ким нони? Від нього запитання не втечеш. Деякі ще 
бачать „вихід" у поверненні назад, до сер еднєє і ччя, до чистої 
абсолютної музики. А втім це не вихід: його вже були випробову¬ 
вали і приходили кїнець-кінцєм у ще глухіший кут і в обійми 
реакції. Та й фашизм навряд чи задовольниться такою відповіддю* 
Відсидітися на старих позиціях намагається Шенберг і тому він 
буде знищений, скинений з рахівниць історії. 

Бувають такі моменти в історії, коли треба вибирати „або 
або“- Для композиторів, що хочуть і можуть продовжувати творче 
життя, зростати й розвиватись, є лиш один вихід— розрив, остаточ¬ 
ний і повний, з класом, що виконує роль ката, А це значить — 
перехід на бік величезної більшості людства, на бік пролетаріат}', 
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та всіх демократичних шарів суспільства, що йдуть за ким* Тільки 
цей ШЛЯХ є них Ід для музичної інтелігенції, для всієї музичної 
культури. 

Пролетаріат ї музична культура 

Буржуазна музика, що розвивалася під загальним гаслом „прог- 
ресу“, створила величезні цінності. Ця доба багатющо розробила 
засоби музичного вислову, виразність музичної мови, техніку му¬ 
зичного виконання, удосконалила матеріальну музичну культуру. 
Але дальший розвиток музичної культури не під силу буржуазії* 
Убогість її ідей, суспільне й моральне народжування не дають їй 
змоги використати нею самою створені цінності: тільки розкладати, 
руйнувати, товктися на місці, рухатись назад-—тільки це може 
буржуазія. Створені цінності робляться здобутком усього трудящого 
людства і тому питання про спадковість усієї музичної культури 
для дальшого удосконалювання може розв'язати лише пролетаріат* 

Чому капіталізм знищив патріархальні, феодальні взаємини на 
селі, її музичну культуру та старовинну народну пісню? Там, де 
рештки патріархальних, феодальних взаємин зберегли ще старовинну 
народну пісню, вона щодня безперестану деформується й нищиться 
під сильнішим економічним впливом міста. Теорія про відродження 
культури народної пісні, про дальший розвиток на цій базі загальної 
музичної культури не витримує ніякої критики і засуджена на 
невдачу* Селянство створило величезні цінності в музиці, але цін* 
пості вже історичного порядку. Як частина, в переробленому ви¬ 
гляді, цї цінності ввійдуть у музичну культуру пролетаріату, але 
саме як частка цієї культури ї злившися з нею органічно— тільки 
тоді цї досягнення зможуть дістати дальший розвиток* На основі 
ж тільки пісень розвивати сучасну музичну культуру не можна* 
■Старовинну селянську народну пісню створила свідомість селянина- 
індивідуаліста, безсилого, поне коле ного природою та експлуатацією; 
інтонація, мова, засоби музичного вислову, Інструментарій старовин¬ 
ної селянської музики абсолютно нездатні виявити емоційний світ 
пролетаріату, класу, що стоїть коло керма історії. 

В ході класової боротьби пролетаріат утворює свої перші музичні 
цінності — революційні пісні* Глибоко ідейний, героїчний зміст цих 

пісень, зв'язок їх із політичною боротьбою, З НОВОЮ -революцій’ 

ною — мовою, наявність нових вольових* пружних та динамічних 
музичних інтонацій роблять революційні пісні широко популярними 
в усіх шарах експлуатованих класів, тим самим впливаючи на їхні 
музичні смаки. 

В міру развинення революції перед пролетаріатом, що опановує 
культуру, постає питання про створення різноманітніших форм та 
видів музичних творів. Змінюючи світ} пролетаріат змінює себе: 
буржуазний романс, стара лірична пісня, буржуазне монументальне 
мистецтво {опера Й симфонія) перестають задовольняти* Пролетаріат, 
■що зростає, можуть задовольнити лише музичні твори різноманітні 



формою* створені засобами, ще досконалі тими, ніж музична тех" 
піка, витворена буржуазією. 

Пролетаріат знаходить у собі сили організувати свій музичний 
рух, підготувати своїх фахівців музик, починаючи здійснювати 
цю організацію ще до свого приходу до влади. Всю цю роботу 
пролетаріат підпорядковує своєму основному історичному завдан¬ 
ню—знищенню капіталізму й утворення соціалістичного суспіль¬ 
ства. Притягаючи на свій бік кращу передову інтелігенцію, проле¬ 
таріат створює своїх спеціалістів, озброєних технікою музичної 
культури, що збагачують, доповнюють його музичний досвід* 


Пролетарський музичний рух 


Боротьба за звільнення музичної культури од панування бур¬ 
жуазної ідеології, за дальший розвиток цієї культури є частина 
загально-пролетарської справи. Звідси з неминучістю випливає 
доконечність гасла пролетарської музики* Цим гаслом пролетаріат 
підкреслює самостійний розвиток своєї музичної культури з пер" 
спективою гегемонії її в майбутньому, протиставляючи це гасло 
буржуазній музичній культурі, що маскується під гаслом загально¬ 
людської культури* 

На шляху розвитку пролетарської музики стоїть сила силенна 
труднощів та небезпек* Нечисленність своєї іитєлегенцїї, міцні бур¬ 
жуазні та дрібно буржуазні виливи створюють небезпеку ухилів та 
перекручування гасел. Основні й головні небезпеки; кабінетність, 
сектанетво, замкненість у гуртках та групах, невміння притягти на 
свій бік, перевиховати, і використати музик, що переходять на 
сторону пролетаріату, нерозуміння доконечності критичного засво¬ 
єння й переробки всієї музичної спадщини. 

Пролетарську музику створюється не за схемами, виробленими 
лабораторним шляхом, а практикою класу, освітлюваного його те¬ 
орією. Широке залучення до руху безпосередньо самих мас, усіх 
трудящих, організовування широкої культурно-освітньої музичної 
роботи, ліквідація музичної неписьменності, ознайомлення мас Із 
кращими зразками музичної літератури, професійне підготовуваьня 
своїх обдарованих музик, організовування серйозного навчання 
цих музик, боротьба з кустарництвом, дилетантизмом у навчанні,— 
"тільки при цих умовах є можливе створення пролетарської музики. 
Руками лише своїх спеціалістів, руками самого робітничого класу 
пролетарської музики створити не можна. Необхідна робота серед 
музичної інтелігенції, притягнення кращої її частини до робітни¬ 
чого класу, всіляко заохочуючи її працю з ним і для нього, одно¬ 
часно звільнюючи свідомість цієї інтелігенції від ідеалістичного 
мотлоху та формалізму} від полонення її буржуазною культурою- 
Тільки так можна створити пролетарську музику й уникнути 
сектантської замкненості й груповщини. 
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В Радянському Союзі комуністична партія, виходячи з Аеніно- 
вих поглядів на пролетарську культуру, керувала пролетарськими 1 
мистецькими організаціями ї в тому числі Російською асоціацією 
пролетарських музик (РАПМ)* Партія виправляла шлях розвитку 
цих організацій, перепиняла помилки, що були в РАПП І РАПМ, 
і досягла наслідків' цілком безсумнівне є зростання пролетарського 
мистецтва™-зокрема пролетарської музики — та поворот широких 
кіл музичної інтелігенції, що ввімкнулися в процес соціалістичного 
будівництва. 

Спеціально створена організація пролетарської музики (РАПМ), 
що наробила па останньому етапі чимало серйозних помилок, зо¬ 
крема у взаєминах з більшістю радянських композиторів, зроби¬ 
лася гальмом на шляху розвитку радянської музичної культури. 
23 квітня 1932 р. РАПМ, як і всі пролетарські мистецькі органі¬ 
зації, було ліквідовано й організовано Спілку радянських компо¬ 
зиторів, 

Спілка радянських композиторів протягом понад рік часу досяг¬ 
ла величезних творчих успіхів. Яскраві й сильні твори Мясков- 
ського^ Кніппера, Ьєлою у Давиденка, Гнесша, Канатуряна 1 Вепріка* 
Шехтера, Алексан дрова і інших радянських композиторів доз¬ 
воляють сказати, що музична творчість Країни Рад вступила в смугу 
розквіту. Ці досягнення були б неможливі без керівництва кому¬ 
ністичної партії поза безпосередніх виключно вірних та глибоких 
указівок митцям від вождя всього робітничого класу т. Сталіна. 


Гасло соціалістичного реалізму 

Вся радянська мистецька творчість розвивається під гаслом со¬ 
ціалістичного реалізму. Це нове гасло, просте та ясне, разом з тим 
глибоке й змістовне, природно зняло висуиені від РАПП та РАПМ 
невдалі, застарілі гасла „діалектичного матеріалізму", „пролетар¬ 
ського симфонізму" й ін* 

Соціалістичний реалізм, у найзагальшшій формі, визначає прав* 
диве відображення діалектично-революційного єства дійсності* Він 
прямо протиставиться буржуазному ідеалізмові, що починає в ос¬ 
новному панувати на Заході в мистецтві буржуазії, що падає* 

Ірреалізлі — це відрив од дійсності, зведення всього до індиві¬ 
дуальної свідомості , а тоді до містики. 

Соціалістичний реалізм протистоїть і буржуазному реалізмові: 
багато буржуазних митців намагаються не одірватись од дійсності» 
але вони подають її з погляду порочної буржуазної ідеології, що 
перебував в протиріччі із суспільним соціальним розвитком дій¬ 
сності* Хіпдемїт* приміром, намагається не одірватись від дійсності, 
та його дійсність—сухий, обезкровлений формалізм, революційна 
діалектика дійсності не може пробитися крізь схоластику його му¬ 
зичної мови. 
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Прикрашування дійсності—хоч би й з найкращими „революцій 
ними" намірами, змазування, затушовування протиріч так само не¬ 
сумісне з соціалістичним реалізмом. Мимоволі пригадуються бичу- 
вальні слова Леніна про те, іцо йому доводилося зустрїчатись- 
інодї з солоденькою „комбрехнею", коли стирають труднощі про¬ 
тиріч і брехливо прикрашають дійсність. Пролетаріатові не потрібні 
ілюзії, солоденькі пісеньки, що присипляють, банальні квадратні 
марші; боротьба за владу, будівництво соціалізму — це ке прогу¬ 
лянка по рійному асфальту. „Більшовики не повинні боятися прав¬ 
ди"—часто повторює т. Сталін, 

Одно з багатьох питань, що їх висуває гасло соціалістичного 
реалізму, є питання про припустимість художньої фантазії, роман¬ 
тики. Тверезий революційний реалізм не виключає фантазії, вели¬ 
ких творчих прогнозів, романтики. Коли 1922 року Ленін, сидячи 
в Кремлі, говорив про електрифікацію Росії, письменник Уелс г об¬ 
межений дрібний буржуа, назвав його фантазером, романтиком. 
Життя жорстоко посміялося з Уелса: мрія Леніна —електрифікація— 
здійснена у ще недавно відсталій та зруйнованій країні, а Уелс, 
сидячи в Лондоні, констатує загибель капіталізму і зростання, по¬ 
ступ Радянського Союзу. Гак само, як і в політиці, нашому ми¬ 
стецтву потрібен широкий обрІЙ, велика перспектива, не вигадка 
й утопія, а розмах, що спирається на аналіз дійсеіості, погляд, що 
вміє добачати, як казав Ленін „куди росте історія% побачити мо¬ 
жливості, що перетворюються в реальність. „Поєднання російського 
розмаху з американською діловитістю“ геніально визначили метод 
ленінізму тов. Сталіна: російський революційний розмах входить 
невід'ємною частиною в соціалістичний реалізм, вірніше— соціалі¬ 
стичний реалізм обов'язково має на оці той революційний росій¬ 
ський розмах, про який говорив т. Сталін ї що його він здійснив 
і повсякчасно здійснює. 

Це твердження для композиторів ні в якому разі не є абстрактне, 
яскраві приклади втілення в музиці ідеї перетворення потенціальних 
можливостей ка реальність ми знаходимо в симфонізмі Бехтовена, 
особливо в його дев'ятій симфонії. Звичайно, тут композитор му¬ 
сить виявити величезну волю, справжню майстерність і, природно, 
знайти такий матеріал, що висловлював би наші ідеї. Така твор¬ 
чість була б, звичайно, прикладом соціалістичного реалізму 
в музиці. 

Але чи можна взагалі говорити про соціалістичний реалізм 
у музиці? 

Ще до того, як це гасло було висунено* деякі музичні теоре¬ 
тики доводили, що реалізм є категорія, припустима в літературі, 
в образотворчому мистецтві, але для музики, для мистецтва звуків 
ця категорія не є прийнятна і не застосовна. Немає жодного сум¬ 
ніву, що музична мова за певними заковами, що є в людській сві¬ 
домості, є в суспільстві в природі. А що музична мова зв язана 
з реальною дійсністю, то вона й може відбивати цю дійсність. 
Отже, про реалізм у музиці говорити можна. Заперечувати можли- 
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вість реалізму в музиці можна тільки в тому разі, коли прийняти 
погляд^ що музичні звуки—це всього на всього лише знаки, сим¬ 
воли і не більше, але це буде справжнісінький ідеалізм, справж¬ 
нісіньке беркліанство. 

Чи можна висунути гасло соціалістичного реалізму для проле¬ 
тарських митців капіталістичних країну де соціалізм не переміг? 

Соціалізм, крім як у СРСР, ще ніде не переміг, але боротьба за 
соціалізм іде, соціалізм переметає і не сьогодні-завтра переможе. 
Соціалістична свідомість живе, бореться, перемагає й шириться 
навіть по тих країнах, де ще володарює капіталізм* Максим Горь- 
кий—приклад пролетарського митця, який ще до революції в умо¬ 
вах панування капіталізму боровся за соціалізм, бувши реалістом* 
А революційні пролетарські пісні, створені ще до революції, і ство¬ 
рювані тепер по капіталістичних країнах—хіба це не соціалістич¬ 
ний реалізм у музиці? Гасло соціалістичного реалізму, звичайно, 
е стосовне для пролетарських мас та революційних митців І по 
капіталістичних країнах* 

Тематика соціалістичного реалізму не має обмежень? дійсність 
у всьому її обширі, у всіх проявах, якщо її втілено у глибоких 
правдивих та яскравих образах—і є соціалістичний реалізм, або на 
ближених до нього. Конче потрібно також брати й вузлові про¬ 
блеми суспільної дійсності, показуючи соціальне життя класів, ви- 
криваючи їхню роль у суспільному виробництві, хоча б через по¬ 
каз їхнього побуту* Звичайно, таким явищем насамперед буде кла¬ 
сова боротьба: боротьба за соціалістичний труд, боротьба за звіль¬ 
нення свідомості від пережитків минулого, боротьба за соціалістичну 
свідомість* 

Зрозуміло, питання про тематику в певному сенсі стоїть по 
різному а країнах, де влада вже в руках робітничого класу, і по 
країнах, де робітничий клас тільки іде до влади. Практика будів¬ 
ництва соціалізму висуває такі нові широкі проблеми, які ще не 
можуть стояти перед революційними митцями капіталістичних країн. 
З цього погляду можна зрозуміти і виправдати обмеженість 
творчості закордонних, особливо німецьких революційних компо¬ 
зиторів, що її іноді спостерігаємо* 

Творчі шляхи пролетарського 
коадпознтора-реалкта 

Як виробити стилістичні прийоми, музичну мову соціалістичного 
реалізму? 

Не можна все зводити тільки до тематики та світогляду. Соці¬ 
алістичний реалїзм—це також і певний метод музичного вислов¬ 
лювання, певна музична мова. Реалістичний зміст, висловлений не 
реалістичною мовою—уже не реалізм* 

Особливість стилю мови вождів пролетаріату—Маркса, Леніна, 
Сталіна—полягає, між іншим, у виключній цілості змісту та засобів 
вислову* Така мова надзвичайно швидко доходить до робітника^ 
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запалює Його, В такій мові чути музику класової боротьби, її ди¬ 
наміку, найбагатші вольові інтонації, які можуть допомогти чуй¬ 
ному митцеві. Це насамперед тому, що ідейні вожді пролетаріату, 
його теоретики стоять у гущі пролетаріату І в той же час бачать 
далеко вперед. Вожді пролетаріату думають про мову, про 
те, щоб бути якнайбільше зрозумілими та близькими масам 
у засобах висловлювання, Ленін у бесіді з Кдарою ЦеткІн казав: 
„Коли я пишу, я завжди маю перед очима робітничу масу**. Уміння 
писати для робітників Ленін та інші вожді виробляли в себе, ви¬ 
вчаючи робітників» розмовляючи з ними в гуртках, театрах, демон¬ 
страціях, Звичайно, ні в якому разі не можна звести всю проблему 
музичної мови до черпання інтонацій з промов,—-треба творчо 
преображати матеріал. 

Найбільші композитори минулого—Бах* Бетховен—чудово знали 
Ідеологію "та побут свого оточення і не самий побут соціальний, 
а й побут музичний, Бахова музична мова “якнайбільше є узагаль¬ 
нення та збагачення побутової музики німецького бюргерства пер¬ 
шої половини XVIII століття. Жодної якісної різниці тут знайти 
не можна, У творчості композитора більше ідейної висоти, більше 
яскравості, але це плоть од плоті музика того середовища, вираз¬ 
ником якого був Бах. Нині, коли знайдено чимало пісень Великої 
французької революції, стають зрозумілі най глибинніш! інтонаційні 
джерела творчості Бетховена: це пісні й марші Великої францу¬ 
зької революції, її композиторів—Госсека, Керубіні, народні пісні 
санкюлотів. Звичайно, не можна зводити тільки до цього всю Бет- 
ховсисну мову, але це поряд із німецькою народною піснею,—одна 
з її головніших складових частин. 

Пролетарські й революційні композитори мусять вивчати музич¬ 
ний побут робітничого класу та трудового селянстяа, чергшти 
з нього інтонації, фарби, прийоми. Це завдання глибоко творче 
й важке- Механічним натуралізмом тут нічого не досягнеш, скотишся 
до антихудожньої побутовщини. Треба творчо відбирати й збага¬ 
чувати те цінне й найхарактерніше, те нове, я чому „опоередство- 
валась" ідеологія класу. Спирання на музичний побут мас—це 
метод справжнішого соціалістичного реалізму. 

Надзвичайно важливо опанувати масові музичні форми—пісню, 
марш, танець—форми, що побутують у масах. Ігнорувати ці форми— 
непривилько й шкідливо; опанування їх—надзвичайно сприяє твор¬ 
чому зростанню композитора та наближенню його до робітничого 
класу. Опріч того, ця форма зв'язує композитора з безпосереднюю 
практикою класової боротьби ч якнайширших мас. 

Як пролетарський композитор—саме як музика-творець — може 
взяти участь у щонайгострІшіЙ формі класової боротьби?—В якнай- 
гострїшій формі класової боротьба є місце і для музики і місце 
почесне- Громадянська війна неможлива без політичних та побу¬ 
тових класових пісень. Кожна сторона має свої пісні, що є прапо¬ 
ром, символом класу, в яких концентрується його основне світо¬ 
відчування, гасла, ідеали. Озброїти пролетаріат такою піснею— 
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значить, бути активним учасником класової боротьби саме на 
його боці. 

Проте, безперечно, ■—це тільки одна з форм революційної твор¬ 
чості. 

Масова пісня і закордонні 
революційні композитори 

У перших лавах композиторів, що беруть безпосередню участь 
своєю творчістю у практиці класової боротьби пролетаріату, ідуть 
радянські та німецькі композитори. Творчість радянських компо¬ 
зиторів уже досить відома, творчість Ейслера та Вольпе слід пильно 
проаналізувати. 

Пісні уих композиторів дуже захоплюють, у них чути велику 
міць, залізну організованість та непохитність німецького револю¬ 
ційного робітничого класу. Ці найцінніші якості, а також лаконіч¬ 
ність, уміння побудувати всю, скажім, масову пісню на розвиненні 
одної музичної фрази,— не зайво вивчити багатьом радянським 
композиторам, 

З другого боку, ритм творів німецьких товаришів надзвичайно 
одноманітний, а іноді просто убогий. Іноді це марширування і тільки 
, .саме марширування. Правда, — це масові пісні для вулиці, для де¬ 
монстрацій, але не можна забувати, що революційна демонстрація — 
це не тільки організована колона, щ,о марширує: потрібні емоціо¬ 
нальне піднесення, заклик, радість боротьби. На жаль, цього немає 
в багатьох піснях німецьких товаришів. Здебільшого це мінорні 
пісні, навіть трохи а мелодраматичним відтінком А втім у Ейслера 
іноді буває розрядка; замість ритмічної одноманітності з'являються 
характерні ритми джазу* а мелодія Ейслера, дужа й сувора, пере¬ 
творюється на сентиментальну й кволу, із звичними інтонаціями 
„жорстокого романсу". Але саме така розрядка має зв'язок з ме¬ 
ханічною одноманітністю* ритмом коливання; жваві багатші і різ¬ 
номанітніші ритми, хоч би й маршовидні, легко давали б можли¬ 
вість переходу в порив, радість, а не сентиментальну чулість. 

Творчість наших німецьких товаришів турбує багатьох робітників 
нашого руху, які побоюються, що ці риси поглибляться І зроб¬ 
ляться гальмом для подальшого зростання німецьких композиторів, 
що репрезентують видатну ї своєрідну течію, яка посідає передові 
позиції революційного мистецтва Заходу. 

В останніх часах цікаві нові масові революційні пісні дають 
угорський композитор Франц Сабо та американський композитор 
А дам я н. 

Пісні Сабо мають ту цінну якість, що вони політично гострі* 
дуже близькі до угорської народної пісні, перейняті активним став¬ 
ленням композитора-комунїста до цієї пісні. Справжня композитор¬ 
ська школа, яку має Сабо, накладає на його пісні печать великої 
певності й завершеності, ясності й чіткості фактури та голосове¬ 
діння. Таким чином Сабо збагачує угорську народну піснюо і дає 
революційному музичному рухові матеріал, зв'язаний з нардною 
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піснею, але дуже перетворений з активною ритмікою. До хиб Сабо 
треба віднести деяку обмеженість розвитку музичної думки, брак 
справжнього динамізму. Іноді це народжується прагненням більшої 
лаконічності, іноді, очевидно, впливом імпресіоністської школи ВІ¬ 
ДОМИХ угорських композиторів К о далі та Бартока. Смуга націона¬ 
лізму, яку переживала по війні Угорщина, як і всі нові держави 
центральної Евроїш, відбилася і на її музичному житті: Кодалі та 
Еарток—лідери угорської буржуазної музики—обмежили себе го- 
ловним чином музичним фолькльором ї, природно, почали культи¬ 
вувати стосовно до народної пісні імпресіоністичний естетизм. Ці 
моменти, очевидно, спільні для всіх країнр де пройшла хвиля наці¬ 
оналізму* либонь мають тенденцію проявлятись і на композиторах 
нашого руху представників цих країн* Ці моменти нам треба всіма 
способами перемагати. 

Товариській, хоч і суворій критиці треба піддати досвід нашого 
французького товариша Кабі* Очевидно, захоплюючись сучасними 
композиторами (І спеціально політоналістами), не будучи до того ж 
і ще й музикою - професіоналом (у всякому разі не маючи не¬ 
обхідного мінімуму композиторської техніки), Кабі видав у рево¬ 
люційному видавництві кілька обробок відомих революційних пісень: 
П1 Ви в бої нерівнім", „Дубшюнька“, „Марш Будьонного ( ', „Марш 
ударних бригад 11 (на відомий мотив пісні" Три де ревни, два села") 
та кілька своїх оригінальних творів* Не сумїваюсь, що в Кабї буди 
що найкращі наміри, але наслідки з того такі, що найлютіший наш 
ворог, який ненавидить революційні пісні* повинен буде подякувати- 
КабІ. Нічого глумливішого вад піснею не доводилось чути : нав - 
миси і бруд і фальш у гармонії, уперте бажання обезглуздіти, за¬ 
темнити мелодію, найалопчнішї аміни темпів, метру пісень. Пере¬ 
рахувати все — неможливо, це треба послухати. 

Цей сумний випадок показує, що деякі композитори ще не 
розуміють тієї величезної відповідальності, яку вони несуть, коли 
беруться обробляти революційні пісні, під звуки яких бився І 
6 : ється робітничий клас, поливаючи її своєю кров’ю. Ця відпові¬ 
дальність ще збільшується, коли ми звертаємося з такими оброб¬ 
ками до мас. 

. Кабі та вся французька секція мусять грунтовно подумати над 
корінням таких явищ. 

Монументальні форми революційної музики 

За приклад нових форм революційної музики може правити 
„Комуністичний маніфест 1 ' Шульго фа. Сама думка покласти деякі 
строфи „Манїфеста 44 на музику вже є до певної міри великий і 
сміливий творчий акт, і Шульгоф створив значний твір у новій, жва¬ 
вій, політично актуальній формі. Щодо виконання цієї ідеї, то поряд 
із виключно яскравими місцями, є й невдалі, правда — неминучі, коли 
врахувати труднощі завдання та новизну такого підходу до твор¬ 
чості. Задум самої форми „Комуністичного Маніфести 4 Маркса- 
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Енгельса — це концентрація великого руху у стислій формі, як у 
зерні, розгортання плодотворних і багатопланових Ідей* І це мусило 
дістати в музиці своє виявлення. Музика мусила дати це розгор¬ 
тання руху. В цьому розумінні самий початок твору з словами 
„привид ходить по Европі, привид комунізму* дуже яскраво і над¬ 
звичайно багато обіцяє, але потім з'являються часткові провали. 
Не можна було прагнути перевести на мову музики в основному 
публіцистичну форму „Май і фе ста 44 —тут неминучі елементи рито¬ 
рики* Б „Маніфесті^ є винятково яскраві художні образи, і компо¬ 
зитор мусив обмежити себе музичним розкриттям динаміки, що є 
саме в цих образах. Не випадково яскраві Й переконливі ті епізоди* 
де художні образи е Й у Маркса-Енгельса; а ті епізоди, де музика 
злита з публіцистикою, неминуче статичні і в цілому знижують 
Ідею всього твору. 

Другий дуже цікавий твір великого політичного задуму — ве- 
лика ораторія з політичним текстом „Найвища міра“ Ейслера. 
Великим протирїчям цього твору в визнане й самим композито¬ 
ром прагнення надати музиці абстрактно- дидактичного характеру. 
Перестаючи бути виразною, музика втрачає свою дійовїсть. Музика 
не може і не повинна супроводити лекцію з полїтграмотн бо політ- 
грамота сама по собі цінна річ, що концентрує увагу слухача на 
детальному науковому аналізі суспільних явищ. У таких випадках 
музика буде тільки заважати, відтягати, розсіювати. Тут наче в 
Ейелера несподівано виявивсь його колишній формалізм, переко¬ 
нання, що форма музики-—це гола конструкція, яку можна зовні 
механічно заповнити чи доповнити їделогїєю. 

Такі спроби заздалегідь засуджені на на в дач у, і, хоч у „Найви- 
щій мірі 44 є яскраві місця (там, де немає ілюстрації до політгра* 
моти і йде дія, боротьба), в цілому цей твір невдалий, нежиттєвий. 

Однак, доконче потрібно, щоб обидва великі революційні музичні 
твори Заходу — „Найвища міра 4 та „Маніфест 44 — було виконано 

в СРСР. 

Творчі кадри нашого руху 

Є два джерела поповнення нашого руху творчими кадрами, —т 
це робітничі музичні гуртки та молодь музичних шкіл. У пресі 
повідомлялося, що* наприклад, у Будапешті нещодавно було ареш¬ 
товано двох студентів вищої музичної школи, обвинувачених в 
участі в комуністичній змові. Сміливо можна ручитися, що таких 
студентів по капіталістичних країнах є десятки, а це чудовий ма¬ 
теріал для роботи. 

Але дуже часто в революційних товаришів буває повний розрив 
між політичними поглядами І музичною діяльністю; музика — одно, 
політика — інше. Такі погляди треба перемогти, пророблюючи 
ідеологічні проблеми музичної практики, уперто ведучи пропаган¬ 
дистську, ідей но-виховну роботу серед молоді. 

Наші секції мало зв'язані з робітничими гуртками, з робіничими 
оркестрами, де є і не можуть не бути творчі елементи. Треба за 

18 ■ 


всяку цшу „творити журнал, якісь періодичні видання, ЛИС ТО В К Ір¬ 
регулярно організовувати диспути, бесіди, лекції, заняття по гур¬ 
тках, де б творчість, репертуар, музично виконаний піддавалось 
певній критиці та де обговорювалося б наші творчі проблеми. 

Наш рух розвивається надзвичайно швидко, але треба, щоб 
пін розвивався ще швидше. Є якісь суб’єктивні причини, які не 
сприяють досить швидкому розвитку руху. Ці суб’єктивні мо¬ 
менти — ігнорування теоретичної роботи, ігнорування теоретичної, 
ідеологічної боротьби на музичному фронті. Багато товаришів 
перейнялися своєрідним практицизмом; краще написати один твір 
та організувати один концерт — це далеко більше допоможе роз¬ 
витку руху. Це — неправильно. Наш рух перебуває в такій 
стадії, коли треба думати про кадри. Одиначка - музика ніколи 
не виконає своєї історичної місії- Тільки широкий рух спроможний 
викликати розквіт творчості й тієї музичної практики, про яку 
нині багато хто мріє. Потрібне поєднання практики з теорією. 
Необхідно серйозно замислитись над створенням та вихованням 
професіоналів працівників нашого руху, які б цілком працювали 
в цьому русі. 

Добитися створення своїх кадрів можна насамперед звільню¬ 
ючи молодих музик, що йдуть до нас, робітничі кадри, що підрос¬ 
тають, від цілої низки буржуазних музичних впливів та естетичних 
теорій. Треба озброювати їх методом марксизму при підході до 
музичних явищ. Це, безперечно, даватиме велике орієнтування в 
праці. А головне, треба ставити питання виховання ке абстрактно, 
а на основі музичної творчої практики* наявного досвіду. 

Тільки так ми найближчим часом /досягнемо розквіту нашої 
практичної роботи. Жодний революційний рух не може розвива¬ 
тись без творі й ? а тому доконче потрібно для практики ж, для 
творчості створити хоч би мінімальну теоретичну ясність у нашому 
русі* 

^Подолавши ці труднощі, міжнародний революційний музичний 
рух зможе стати тим, чим він прагне бути: вірним помічником всього 
робітничого класу в його революційній боротьбі за справу соці¬ 
алізму. 
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З творчого фронту 1 ) 

С. БОГДТНРЬОВ {За слул;. шроф*) 

Готування композиторських кадрів у школі має на Україні не¬ 
довгу Історію. За царату, з його політикою соціального й наці¬ 
онального пригнічення, не було передумов для розгортання цієї 
ділянки музичної роботи* Про зміцнення і систематизацію теоретич¬ 
ного навчання як окремої ділянки професійної освіти можна говорити 
лише з моменту реорганізації муз, шкіл на підставі статуту про 
інститути І технікуми 1922 р. Отже десятирічний ювілей Харків¬ 
ського Інституту є водночас ювілей його теоретичного відділу ї це 
дає привід поставити питання про наслідки його роботи зокрема 
.в галузі готування кадрів радянських композиторів* 

Той факт, що творчі осередки в навчальних закладах виникали 
останні, не є факт випадковий. Він свідчить про те* що ця ділянка 
муз.-педагогічної роботу на відміну від інших, має свої особливості, 
що процес виховування композитора проходить іншими шляхами, 
«ніж процес підготовки, наприклад, виконавських кадрів. Цим і по¬ 
яснюється факти скептичного ставлення до учобн, коли навіть 
дехто бере під сумнів саму можливість готувати композитора 
в школі, можливість і корисність шкільними засобами розкрити суть 
композиторської техніки і озброїти нею учня. Пригадаймо різко- 
негативну позицію „могутньої купки 4 , особливо Мусоргського, до 
консерваторської систематичної учобн, поради Чайковського, одного 
з найбільших „техніків'* світової музики писати „как бог на душу 
■положит" і не заглиблюватись у розробку технічних проблем, тен¬ 
денції, що виявилися останнім часом у нас (і не лише на музичному 
фронті), перенести центр ваги вивчення композиції безпосередньо 
на виробництво, вчитися на об^єктах життя, поза вишем, тенденції, 
що об’єктивно привели до теорії відмирання школи, засудженої 
постановою ЦК від 5 вересня 1931 року. В основі таких поглядів 
лежить віра й рятівниче „нутро" в широкому тлумаченні цього 
поняття, включаючи сюди і усвідомлення своєї творчої сили і під¬ 
креслювання пріоритету, чистоти ідейного обличчя митця* Але 
одне діло коли так лише кажуть ті, хто своєю роботою довіє свою 
творчу міць і майстерність, і зовсім інше, коли це подається як 
програма і платформа музичного виховання композиторського мо¬ 
лодняка, бо тут виникає цілком реальна небезпека обезброїти 
майбутнього митця, позбавити його можливості всебічно виявити 


] ) Віл редак&Т: Цю статтю написано з нагоди Ю-дІття Харківського м у& - 
тса інституту. 
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його творчі дані, обмежити впливову силу, соціальну функцію тої 
художньої продукції, яку він має дати. Словом, гасло „оволодіти 
технікою 11 вберігає все своє велике значення і для мистецької 
ділянки. Але що таке техніка в мистецтві, зокрема в музичній 
творчості? Чи не є це вміння найяскравішого перетворення за* 
собами, властивими музиці, ідейно-емоційного змісту, обумовленого 
світоглядом композитора, як класового індивідууму, на мову му- 
зичних образів, такого перетворення! що дає миксимум емоційного 
впливу на слухача? Коли це правильно, — ми можемо й мусимо 
говорити про техніку у Баха і у Дебюсі, у Бетховена і у Мусорг- 
ського, хоча це види техніки різних гатунків, неподібні один до 
одного. Якщо не правильно, то звідси випливає, поперше, що не 
можна цілковито відривати технологію від ідеології, як це роблять 
і ті, хто голосує за „техніку 1 взагалі, і ті, хто далі розмов про 
ідейне спрямування композитора не йде, що лише розглядаючи 
у взаємодіянні ці два моменти, можна розкрити суть творчого 
процесу у всій його складності І різноманітності. Правда, ми ще 
не навчилися це робити як слід і лише намагаємось по-марксівсь- 
кому підійти до дослідження музичних явищ. Ми часто обмежуємось 
лише констатуванням паралелізму між перебігом класової боротьби 
І розвитком музичного процесу. Подруго, що нехтувати вивченням 
властивостей музичної концепції як такої ніяк не можна, бо це 
безкарно не проходить: коли не враховуючи цього, намагаються 
підкорити музику впливові принципів побудови, взятих з інших 
ділянок людської діяльності, хоча б також художньої, напр„ з літе¬ 
ратури, вона часто-густо чинить цьому опір, ї в результаті маємо 
зниження художньої якості, твір виходить невдалий. Отже, єсть 
межі, порушувати які композитор може лише ціною власної поразки. 

Таким чином ми дійшли висновку, що техніка не єсть щось 
цілком стале, незмінне, навпаки, вона обумовлюється світоглядом 
певного класу; конкретизованим у психіці даної творчої індивіду¬ 
альності, а з другого боку, що разом із цим в музиці є певні за¬ 
кономірності, процес зміни яких відбувається настільки повільно 
й непомітно, що їх без особливого огріху можна прийняти за еле¬ 
мент відносно сталий, винести їх, так би мовить, за дужки- На 
грунті такого тлумачення поняття техніки і треба будувати процес 
виховання композиторських кадрів. Це значить, що композитора 
треба якнайглибше ознайомити з усією багатющою творчою спад¬ 
щиною минулого, щоб він мав ясну уяву про аміну форм музич¬ 
ного мислення і відчуй всю конкретність творчої практики кожної 
доби і в межах її — кожного з великих майстрів. Не для одвертого 
копіювання, а для перетворення, для того, щоб на базі оволодіння 
здобутками попередніх етапів розвитку музики виховати свою 
власну техніку, яка відповідала б новому змістові, новим завданням, 
що стоять перед музикою в добу диктатури пролетаріату. Великі 
труднощі виникають перед керівником в цій роботі, якщо він не 
хоче бути пасивним і не буде обмежуватись лише об'єктивним 
викладом того, як розв'язували ті чи інші творчі проблеми в ми- 
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иулому. Спокійна роль спостерігача тут не до речі, керівник мусить 
активно впливати на процес формування композитора і ось саме 
тут єсть небезпека припустити зрівнялівській підхід, нав'язування 
однакових для всіх рецептів, а це може тільки гальмувати справу. 
Треба добре вивчити учня, зрозуміти особливості його творчих 
даних для того, щоб відповідно побудувати план його технічного 
озброєння і цим сприяти його розвиткові як композитора. Такий 
індивідуалізований підхід зовсім не виключає, а навпаки вимагає 
роботи над виробленням загальної технічної бази, бо це природно 
випливає з наведеного вище розуміння поняття техніки. Затушко¬ 
ваний цього моменту може спричинитись до переваги одного експе¬ 
риментування, до відкриття Амєрик, давно уже відкритих. Треба 
лише знайти вислідну цих двох напрямків роботи і тут знову все 
залежить від уміння і досвіду керівника, від міри організованості 
навчальної справи в даній установі. Так треба ставити питання 
про підготовку композиторських кадрів. 

Оглядаючи шлях, що його пройшов наш інститут за г 10 років, 
треба одверто сказати, що цей шлях не завжди був прямий, бо 
прокладати його доводилось цілиною і багато зусиль витрачати на 
тс, щоб знайти правильний напрямок. Спочатку взагалі навіть цього 
напрямку не шукали, а йшли старою, знайомою стежкою. Це був 
перший період існування теоретичного відділу, період накопичу¬ 
вання досвіду, період організації нової справи. Хронологічно пін 
припадав на перші роки НЕГРу, коли і на фронті науки, І на фронті 
мистецтва були ще сильні старі тенденції, понизані з дореволю¬ 
ційним минулим. Недивно, що і в галузі теоретичного навчання ми 
бачимо тут елементи формалізму, захоплення модернізмом, значну 
дозу схоластики переважно у формах роботи тощо. Оминаючи цілу 
низку змін у методиці роботи, що не мали принципового характеру, 
істотне зрушення можна констатувати значно пізніше, коли вже по¬ 
чався процес перебудови на соціалістичних засадах фундаменту 
економіки нашої країни. Вкорінення елементів марксизму в мисте¬ 
цьку роботу, загострення уваги до питань класовості під час вив¬ 
чення музичних явищ розкрило неосяжні горизонти перед нами 
і дало в руки міцну зброю для перебудови самої технічної бази, 
І хоча помилки спрощенського порядку і деяке занедбання техніки, 
як наслідок, трохи затримали цей процес пере будов и, але це є 
явище тимчасове, ї воно істотно не може вилинути на основну лн 
нію нашого розвитку. 

Одна школа, хоча б і якнайкраще організована, не може забез¬ 
печити всіх умов, що потрібні для виховання фахівця. Значною 
мірою тут може допомогти виробнича практика, але сказати, що 
використання цих двох форм навчання, виробничої ти шкільної, 
остаточно розв'язує справу, було б неправильно, принаймні щодо 
ділянки музично-творчої роботи. Єсть ще фактор, значення якого 
в даному випадку не можна недооцінювати, це —міра розвитку кон¬ 
цертного життя того міста, де працює школа. Зовсім не випадково, 
що музичні виші розташовані переважно по найбільших центрах, 
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бо тут і лише тут може бути їх виробнича база, бо лише тут 
школа може дістати ту конче потрібну їй точку підпори, яку вона 
не може утворити у себе. Музикант, особливо композитор, мусить 
знати літературу не лише в її нотній формі або в тому чи іншому 
сурогаті виконання, він мусить сприймати твір в йот оригінальному 
звучанні, тобто в інтерпретації його тим виконавським апаратом, 
на який твір розраховано- Лише тоді зміст твору виявляється оста¬ 
точно, якщо, ясна річ, виконання стоїть на належному рівні* Звідси 
ясно, що контакт між школою і конвертовими організаціями є одна 
з важливих передумов правильної побудови системи муз-проф* ос¬ 
віти, І ніде, здається, не можна цей контакт здійснити так легко* як 
в нашій радянській країні. 

Як ця справа стоїть у нас? Доводиться констатувати, що до 
останнього часу в цій ділянці роботи Інституту не все було 
гаразд. Пульс концертного життя Харкова був млявий, часто зов¬ 
сім не відчувався, нерегулярність і випадковість в концертній справі 
були звичайним явищем. Не дивно, що через це забезпечити сту¬ 
дентству можливість грунтовно ознайомитись за час перебування 
у виші а найважливішими зразками муз. літератури було дуже 
важко. Особливо це треба сказати поо симфонічну літературу, цей 
основний масив музичної спадщини. Тут лишилося багато прогалин. 
Багато творів, яких не можна не знати, цілком випали з поля зору 
студентів, бо їх ніколи не виконують, або про них можна мати 
дуже неясну уяву через невисокий рівень виконання. В наслідок— 
своєрідна академічна заборгованість, за яку не можуть відповідати 
ні студенти, ні Інститут. Ті ознаки пожвавлення, що яскраво 
виявилися в діяльності Укрфїлу 1933 року, дають підстави 
думати, що у майбутньому пощастить дійти того контакту між 
школою і виробництвом, який е конче потрібний і корисний для 
обох сторін. 

Процес виховання композитора, ясна річ, не закінчується в школі, 
де утворюється, власно кажучи, лише база для розвитку майбут¬ 
нього фахівця. Обличчя композитора здебільшого остаточно вияв- 
ляється уже після школи, в процесі практичної творчої роботи, 
і через це продукція тої самої школи може являти собою значну 
різноманітність творчих напрямків. Гаку картину ми й бачимо у нас. 
За десять років із стін Інституту вийшла низка композиторів, що 
утворюють тепер основне ядро молодшої генерації композиторів 
України* Про їх творчість і йтиме у дальшому мова, при чому 
^оскільки в рамках невеликої статті охопити цю творчість у всій 
її різноманітності не можна, доводиться завдання обмежити розгля¬ 
дом лише частики творів, а саме тих, що їх написано до XV ро^ 
ковин Жовтня, та і то далеко не всіх. Ми маємо ювілейні твори 
Борисова, Дашевського, Клебанова, Кожевнікова, Коляди, Мейтуса, 
Нахабійа/Рйбальченка, Тіца, Фіна роївсь кого' та інш, Це переважно 
великі твори для симфонічного оркестру і з них мк візьмемо кілька, 
що їх демонстрували на громадських переглядах, а саме: „На варті 
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Днтрельстанів" — л Вг Борисова, „три оди Дніпрельстанокі Д. Кле- 
баноаза, „Штурм партизанами Тракторного"— М. Коляди І „Ком¬ 
сомольську увертюру 41 — М. Тіца. Тематика творів, як бачимо, най¬ 
актуальніша, пов’язана з самою суттю нашого будівництва, ї це є 
одна з небагатьох рис, спільних цим авторам. Різними творчими 
шляхами прийшли вони до тематики Жовтня, у кожного з них своє 
творче минуле, що його треба певною мірою перемагати, нарешті 
неоднакові шляхи їх своєю довжиною: коли один з них (М. Тіц) 
в основному уже оформлявся як композитор, решта лите починала 
свою учобу. На все це треба зважити, оцінюючи їх роботу у світлі 
тих завдань, що їх ставить, перед музикою даний етап нашого 
соціалістичного будівництва. 

В, Борисов почав свою роботу щось років шість тому І перші 
його творчі спроби переважно в галузі інструментальної музики 
були не на стільки виразними, щоб можна було упевнено вислови¬ 
тись про шляхи його дальшого розвитку. Вія нібито ще не знай¬ 
шов себе. Ного самовизначення сталося пізніше, коли у зв язку 
з розгорненням діяльності пролетарських музичних організацій 
гасло — „даЙош масову пісню" “ відсунуло на другий план роботу 
над розв’язанням інших творчих завдань. З того часу і починається 
процес чіткішого оформлення творчого обличчя В. Борисова* Він 
написав багато масових пісень, що з них деякі стали популярними 
ї увійшли в репертуар самодіяльних хорів. Цей етап не залишився 
без впливу і на теперішній роботі В* Борисова, бо, за авторовою 
ремаркою «На варті Дчїпрєльстанів" є ^масове музичне дїйстао для 
симфонічного оркестру, хору, колективу читців та хорових самоді¬ 
яльних робітничих гуртків". Основна ідея твору, як про це ясно 
говорить текстовий матеріал, — оборона соц, будівництва від нападу 
капіталістичного світу. Текстовий матеріал, що його покладено 
в основу твору, складає значні труднощі для композитора, через 
те, що в ньому, власно кажучи, не має розгортання дії. Основний 
зміст його—заклик до пильності, до оборони, упевненість в доко¬ 
нечній перемозі, загальний тонус—піднесений, бадьорий, 1 якщо 
розвиток є можливий лише через боротьбу суперечностей, то тут 
передумов для цього небагато, і це надзвичайно ускладнює завдання 
побудувати на основі такого тексту муз, твір, і твір, при тому, ве¬ 
ликого масштабу» Як же підійшов автор до розв’язання свого зав- 
дання? Він обрав найпростіший шлях, шлях найменшого опору—, 
побудувати твір на основі використання низки масових пісень, на¬ 
писаних ним раніше на оборонну тематику. Це не значить, що 
п'єса складається виключно з пісень, бо в ній єсть великий орке¬ 
стровий вступ" і ряд інтермедій, переходів від одної пісні до іншої, 
але це не змінює самої основи концепції, побудованої на принципі 
демонстрування ввесь час нового матеріалу, на принципі співісну¬ 
вання тем пісень, а не їх взаємодіяння. Концепція екстенсивна, не- 
пружна і допускає механічні зміни: кількість тем можна легко змен¬ 
шити або збільшити без шкідливих наслідків для цілого- Потрібен 
уважний добір відповідного тематичного матеріалу і виключна яскра- 
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вість у викладі його для того, щоб зробити цю концепцію ДІЮЧОЮ, 
активною, і зразки таких творів єсть у муз, літературі. Яких же 
засобів вживає В. Борисов для того, щоб надати своїй п'єсі певної 
цільності ї якось перемогти плинність тематики? Якщо „Иа. варті 1 * 
не 'перетворюється на серію відокремлених номерів, і може сприй¬ 
матись як певна хоча Й умовна єдність, а так воно, як показало 
виконання і є в дійсності, то цс через те, що, по перше, інтермедії— 
переходи і вступ об'єднані переважно одним тематичним матеріалом 
ї, по друге» що у вступі використано елементи тих пісень, що піз¬ 
ніше виступають у п'єсі як самостійні теми. Ось головна тема 
вступу, яку можна вважати як керівну для всіії п'єси: 
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Це один з повноцінніших тематичних осередків п'єси* Значну 
роль ві дограє такий витвір з різними його модифікаціями; 

Приклад 2 


РІР^ '|НГ 




^ а 

У 

«4 

і 

1 азйз^=*^: 


^■ 






ї фанфарні фігури, побудовані на тризвукові; 

Приклад З 
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Гармонійні форми мислення ясно переважають над поліфонічними, 
роль останніх у творі незначна. Щодо гармонічної техніки, то тут 
В. Борисов їде переважно традиційною стежкою, що її протоптали 
колись я кучкисти%не прагнучи до особливої винахідливості а засобах, 
а іноді мирючися навіть із загально-вживаними, занадто знайомими 
гармонічними формулами* Ясна річ, тут йдеться не про новизну 
для новизни, ми не прихильники „моди", але також ми не хочемо 
бути Й старомодними, бо за стандартними, випробованимн форму- 
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лами іноді приховується кволість, Інертність музичної думки. 
Приблизно те саме можна сказати й про оркестрове оформлення, 
Воно відповідає характерові музики, забезпечує середньо добру 
звучність, не дуже перевантажене, і не дуже прозоре, але повного 
використання оркестрових ресурсів тут немає. Все це не може 
не вплинути на міру яскравості, опуклості і свіжості музичних 
образів* В цілому маємо п'єсу легку для ^сприймання і, можлива 
річ, це відповідає намірові автора. Слухачеві не треба витрачати 
багато зусиль, щоб стежити за боротьбою суперечливих елементів, 
бо її тут немає, він легко переключається з одного епізоду до 
другого, але ця екстенсивність, акоитрастність форми мабуть прямо 
пропорційна мірі емоційного впливу цієї музики на аудиторію* 
В цій музиці занадто багато м'якості, благодушності для того, щоб 
вона могла дати—-вірний образ вартових численних наших Дній- 
рельстанІв. Проте не треба зменшувати значення цієї п'єси: в твор¬ 
чому активі композитора це є безумовно значний крок уперед на 
шляху оволодіння великою формою. Крім того можна думати, що 
при належному виконанні словесно-декламаційні інтермедії можуть 
сприяти зміцненню музичної концепції. 

Другий автор, Д. Клебанов, закінчивши 1926 р. інститут, на 
деякий час відійшов від безпосередньої роботи над композицією 
і поновив її не так давно, працюючи переважно над музичним 
оформленням театральних вистав* В минулому у нього кілька п'єс 
для окремих інструментів та смичкового квартету. Таким чином 
,;Оди“ є перший його великий твір, розрахований на складний 
виконавський апарат (симфон. оркестр, хор та солІст-тенор). Зміст 
тексту трьох авторЇЕї (Гатова, Бірюкова та Сосюри) — оспівування 
нашого будівництва, його всесвітнього значення. За думкою компо¬ 
зитора перша ода має дати картину ночі на Дніирельстані, друга 
малює саме будівництво, а третя говорить про ті величезні перспек¬ 
тиви, які в наслідком індустріалізації країни* Проте таке розмежу¬ 
вання не зовсім виправдується текстом, бо по суті всі три оди 
мають майже подібний зміст* 

Твір багатьма сторонами парадоксальний* Утримуючись від 
думки йти шляхом звуконаслідування під час змальовування вироб¬ 
ничих процесів, а беручи за об'єкт людину, героя будівництва, 
автор разом із *цим показує будівництво в якомусь особливому 
специфічному аспекті, подає трохи зовнішнє, однобічне його тлума¬ 
чення, Не відчувається зовсім те напруження, готовість за всяку 
ціну йти до наміченої цілі, боротись за неї, без яких неможливо 
подолати всі труднощі будівництва. Автор ніби захоплений лише 
результатами роботи, і така його позиція спричинилася до утво¬ 
рення певної диспропорції, навіть розриву між ідеєю і її музичним 
перетворенням. В результаті маємо твір, де немає повної єдності 
змісту її форми* Іноді він нібито зовсім забуває про своє завдання 
і просто дає вихід своїй безтурботній веселості (див приклад 4)* 

А а третій одї вступ простенького, занадто благонадійного 
мотиву хору до слів „Цвіте червона Україна 1 " несподівано готує 
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похмурим як із підземелля фугато* тему якого у виконанні самих 
контрабасів навіть сприйняти важко через низьку теситуру {див, 
приклад 5), 

Перебільшена контрастність у протиставленнях едеме ятів* 
засобах оформлення спричиняється до певної строкатості викладу, 
коли навіть може виникати питання про відповідність цих елементів 
один до одного. Тут можна послатись, напр*, на партію хору, як 
правило завжди просту, навіть примітивну* але подану на фоні 

Приклад 5 



інтонацїйнО’Складного супроводу. Це особливість, що впадає в око: 
надмірне вживання поліфонічних засобів письма. Володіння ними 
є безумовно позитивна риса автора, але він не завжди додержується 
міри, вживаючи цих засобів, і в наслідок маємо безліч імітаційних 
епізодів, наявність яких ледве чи виправдується загальною концеП’ 
цією п^еси. Крім того, однією імітацією не вичерпується техніка 
поліфонії, що, правда, сам автор яскраво доводить в інших місцях 
свого твору. Нахил до віртуозування, що єсть у автора, іноді 
спричиняється до неймовірної заплутаності музики, наир., у третій 
частині (цифри 22-28), де маємо одночасно п ятиголосниЙ канон 
у мідних, триголосний хор, партію солістів і самостійний супровід 
решти оркестру. Ясна річ, що побудувати таку комбінацію над¬ 
звичайно трудно без того, щоб партії не заважали одна одній і щоб 
гетерофонічиі тенденції, неминучі тут, не виявлялися занадто гостро. 
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Недмвнс також, що деяким партіям, а даному випадку хоровій, 
доводиться відійти на другий план і обмежитись невиразним змістом, 
інтонаційно відмінним від решти голосів» Не думаю, щоб сам автор 
добре уявляв собі дійсне звучання цього лабіринту. Таких прикладів 
прямолінійності сполучень, які характеризуються більше зоровою 
ніж звуковою логікою, немало і не завжди їх треба засуджувати» 
Навпаки, іноді вони можуть стати міцним засобом для підтримки 
руху, даючи в результаті сміливі комбінації, освіжаючи звиклі 
технічні ресурси» Закоршіовання таких засобів, суттю своєю полі¬ 
фонічних, ми і бачимо в нових творах видатних радянських ком¬ 
позиторів- Взагалі відкрити або рекомендувати той чи інший засіб 
абстраговано, не ураховуючи умов його вжитку, конкретної ситуації 
і оточення, ніяк не можна, це значило б відривати техніку від 
змісту» Ось зразок „ прямолінійної" конструкції у Д, Клебанова: 


! Ірикдвд 6 (третя ода, цифра 2) 



Тут чотири самостійні лінії, одна з них мікстурна» Ці „умоглядні“ 
тенденції якось сполучаються в музиці Клебанова з моментами 
безпосередньості, з нахилом до постійної яскравості викладу, 
обумовлюючи суперечливість його творчого обличчя на даному 
етапі його роботи, 1 хоча він не впорався цілком їз своїм завданням 
і дав однобічне, поверхове тлумачення Дешрельстану в музичному 
аспекті, було б неправильно байдуже пройти повз цей тЕІр. Не 
кажучи вже про значну майстерність оркестрового викладу, в ньому 
поряд моментів и бешкетування" (озорства) молодості можна знайти 
ознаки, що свідчать про не абияку міру оволодіння технікою, про 
наявність у нього живої музичної думки і здатність до дальшого 
розвитку. Є багато даних для того, щоб чекати від нього у май¬ 
бутньому зрїліших творів, ніж „Три оди 41 . 

Молодший з авторів, М. Коляда, уже має чималий виробничий 
стаж, початок якого припадає ще на перші роки його учоби, Уже 
тоді було ясно, що в особі М. Коляди маємо не абияку творчу 
одиницю- Особливо привертала до себе увагу своєрідність і яскра¬ 
вість його гармоніко-мелодійного мислення, де простота і ясність 
народної музики сполучалася з вишуканістю і барвистістю, вла¬ 
стивих імпресіоністичній гармонії. Виключно здорова лірика, пере¬ 
вага світлого колориту і нахил до мальовничості характеристичні 
для переважної більшості творів його минулого. В них ми не знайдемо 
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гострих конфліктів і боротьби. Тут не стільки розгортання ДІЇ і 
скільки опис того чи іншого стану було завданням автора. 

Активна участь М. Коляди в громадському музичному русі 
деякою мірою відвернула його від безпосередньої роботи вад 
композицією, його продукція останніми роками кількісно трохи 
зменшилася і виявлялася переважно в творах масового характеру. 
Але й тут він дав кілька зразків оригінального розвивання складної 
проблеми створення масової пісні. 

Таким чином „Штурм" є певний великий твір М. Коляди, напи¬ 
саний за останні 2-3 роки * 1 )- 

У програмі твору, як автор уявляє її собі, ми бачимо похід 
партизан громадянської війни на виробничий штурм разом з харак¬ 
теристикою окремих груп партизанського загону ; процес самої 
роботи, яка не налагоджується одразу, звідси окремі зриви ї під¬ 
несення; спогади партизанів і нарешті загальне піднесення, перемога 
провідної групи ентузіастів, що є на чолі загону. Як бачимо, автор 
не обмежує своє завдання лише характеристикою дійових осіб, він 
хоче показати процес ступневого перетворення маси на організований 
колектив, показати об'єкт в динаміці, дати картину розгортання 
дії. Завдання відповідальне, складне і через це недавно, що 
і музична концепція твору вийшла досить ускладненою, усвідомити 
її не так легко. Якщо зробити спробу узагальнити її і подати у 
вигляді якоїсь схеми, то, зважаючи на порядок розташування мате¬ 
ріалу, з деяким наближенням можна б констатувати наявність 
експозиції, розвитку і часткового повторення-реііризи, але таке 
схематизування дуже умовне і в даному випадку уяви про концепцію 
твору майже не дав. Тематика надзвичайно різноманітна, Б експо¬ 
зиції можна виділити 3 тематичні групи: перша, головна тема, що 
розвивається з такого основного ядра (див. приклад 7), глибока 
своєю простотою і монументальна викладом. Розпиток за допомо¬ 
гою повторень (вартованих) приводить до прикінцевого додатку, 
що остаточно закріплює тоніку с-дур* В другу групу входять 
переважно витвори фанфарного характеру (див. приклад 8), тут 
таки частково повторюється перший тематичний осередок в іншій 
тональності. 

В третій групі широко використано ріхг. смичкових і такий 
мелодійний матеріал (див. приклад 9), 

В розробці маємо ще дві нових теми (див. приклад 10). 
і друга, партизанська пісня (див, приклад 11). 

Теми переважно невеликого розміру ї це обумовлює потребу 
широко використовувати засоби тематичного розвитку. 

Динамічний профіль п’єси надзвичайно складний, навіть каприз¬ 
ний, особливо в першій половині розробки. Велика кількість зро¬ 
стань і спадань, пов'язаних, мабуть, з програмою, ставить перед 
автором важке завдання — забезпечити єдність різноманітного 


9 Йдеться про першу редакцію твору, в якій Його виконували по весні 1933 р. 

і 
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цілого. Здається, що повною мірою автору дІйтицьо го не поща¬ 
стило* Тут деяку роль яїдограла, можлива річ, структура другої 
половина експозиції, трохи аморфна і непевна* а також наявність 
двох глибоких розрізів на тілі ггеси— у середині розробки і перед 
репризою. Крім того викликає роздумування доцільність побудови 
самої репризи, зокрема її тихенького початку: чи немає тут деякої 


Приклад & 



розбіжності з програмою, бо максимальне напруження відчувається 
раніше, наприкінці розробки в момент вступу хору? Замирання 
перед репризою і її початок ніби розмагнічують. Через це дуже 
важко потім надолужити те, що втрачено, і піднестися знову і при 
тому на більший динамічний рівень ніж раніше. Не лишається уже 
резервів для того, щоб, перебуваючи довго в с-дур 3 І, до самого 
кінця підтримувати неослабно стан піднесення, а це, здається, від» 
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повідало б передбаченому загальною концепцією прикінцевому 
тріумфові В п’єсі єсть багато моментів виключно високої худож¬ 
ньої якості. Не кажучи в тс про головну тему, треба відзначити 
дві величезні хвилі в розробці, особливо ту, що закінчується всту¬ 
пом хору, і це є велике досягнення автора, яке свідчить про його 
творче зростання. Його музичні образи, залишаючися як і раніше 
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яскравими, соковитими і опуклими, посуворішали, загострилися, 
змужніли, збільшилася загальна рухливість музики, її динамічність. 
Щодо оркестровий, то виконання не розвіяло тих сумнівів про ДО¬ 
ЦІЛЬНІСТЬ значного збільшення мідної групи, які виникли після 
ознайомлення з партитурою* Ціла армія додаткових інструментів 
(4 баритони, 4 тенори, 3 корнети, 2 туби} не дала ефекту, про- 
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порційного її кількості, і ускладнює організацію самого виконання, 
а це й собі може заважати поширенню твору* А втім було б не¬ 
правильно не відзначити дальшого і значного зростання М. Коляди, 
як оркестратора* Йому лишається тут тільки дійти тої кристаліза¬ 
ції ї концентрованості викладу, що відповідала б таким самим 
властивостям його теперішньої музичної мови, яскраво виявленим 
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на багатьох сторінках партитури „Штурму 1 '. Цей твір незалежно 
від того, що над удосконаленням його ще можна було б попра¬ 
цювати є один із змістовніших і повно цінних зразків радянської 
симфонічної музики *), 

Особливість творчого шляху М, Тіца полягає в тому, що уже 
в своїх перших творах (соната для ф-п, п'єса для смичкового квар¬ 
тету, написані 1923-24 р.), він виступає як зрілий композитор. Його 
творчість, так само як ї творчість переважної більшості наших 
композиторів того часу, є послідовне продовження лінії поперед¬ 
нього розвитку музики і характеризується значною складністю 
інтонаційно-гармонічних елементів ї всієї фактури* Але крайностей 
модернізму — надзвичайної вишуканості І підкресленого індивіду- 
алізму»— ми не знаходимо ні тут, ні в творах, що їх написано 
пізніше, напр., в другій сонаті. 

Коли зрушення на музичному фронті обумовили потребу при¬ 
ділити максимальну увагу масовій пісні, М, Тїц активно включа¬ 
ється в цю роботу і дає на цій ділянці чималу продукцію. Одно¬ 
часно починає він працювати і над музичним оформленням теат¬ 
ральних п’єс. Взагалі останніми роками можна констатувати помітне 
пожвавлення його композиторської роботи порівняно з минулим. 

„Комсомольська увертюра" є перший відомий нам оркестровий 
твір М. Тіца. Він цікавий багатьма сторонами. Поперше — своїм 
сюжетом; автор хоче змалювати музичними образами комсомол 
в його напруженій і самовідданій боротьбі за соціалістичну пере¬ 
будову країни, зокрема я Донбасі. Не тільки картину перемог хоче 
дати він, це було б звуженням завдання, він хоче, щоб слухач 
відчув всі ті труднощі ї напруження, які неминучі в боротьбі за 
реконструкцію нашого господарства, але щоб із цим він відчував 
би і неминучість остаточної перемоги, як наслідку героїчних зусиль* 
І ще додатковий мотив додає автор до загальної концепції —по¬ 
стать окремого комсомольця, що в процесі творчої роботи комсо¬ 
молу позбавляється від індивідуалістичних тенденцій! перетворються 
на члена міцного колективу. Завдання, як бачимо, глибокого змісту 
і надзвичайно актуальне. По друге, твір привертає увагу ще й тим, 
що тут автор висуває цікаву проблему використання масової пісні 
для побудови великого симфонічного твору, при чому таке вико¬ 
ристання масової пісні для побудови великого симфонічного твору 
він уявляє собі не в формі включення в твір цілої пісні, як окре¬ 
мого епізоду, бо це не складає зовсім проблеми, а в формі запо¬ 
зичення ї відповідного перетворення інтонаційного матеріалу пісні, 
роблячи її таким чином ніби то тільки джерелом, відкіі виникають 
інтонаційні витвори майбутнього твору, і таким джерелом для увер¬ 
тюри він обрав свої дві пісні : „Гірницьку" і „Комсомольську 
шахтарську". Ясна річ, що лише матеріалом них пісень увертюра 


') Останнім часом автор істотно переробив фінал я вен. Нова редакція, на¬ 
скільки можна судити на підставі одного прослуханий* має значну перевагу по- 
рівняно з першою. С В- 
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не обмежується, тематика її ширша. Схема побудови- - сонатна 
з відхиленнями, що обумовлюються програмою. Головна партія 
одразу уводить слухача в атмосферу якоїсь напруженості* навіть 
нервовості, настрій несталий ї ввесь час змінюється: енергійні 
заклики поряд похмурих, суворих унісонів, ГР поруч рр, синко¬ 
повая! фрази вносять неспокій—тривогаї І цю тривогу слухач 
відчуває ясно, аж до того моменту, коли вступає нова, побічна тема. 
Ось деякі уривки з головної партії (див. приклад 12). 


Приклад 12 



З приводу такої структури головної партії, що має схвильований, 
несталий характер, і рясніє частими змінами настрою, можна ска¬ 
зати кільна слів. Як відомо, поняття теми не є щось постійне, воно 
мало різний зміст на різних етапах Історичного розвитку і через 
це нерозумно було б оцінюючи тему, вважати за єдино-правильний, 
якийсь один критерій» Тут може бути кілька випадків, бсть теми, 
що справляють вражіння цілковитої завершеності, закінченості, 
вони характеризують стан статики; як протилежність можна уявити 
<юбі теми розкритого типу, вони ведуть кудись, готують щось, 
мають непевний характер; нарешті можуть бути і бувають теми, 
що розкривають свою двоїстість: вони не настільки завершені, щоб 
бути на перешкоді виникненню з них дальшого руху, і не настільки 
текучі і мінливі* щоб не мати змогу претендувати на значення 
самостійного витвору- В темі увертюри відбіжнї сили ніби то пе¬ 
реважають сили центротвжні і хоча з ладового погляду її зроблено 
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міцно, вона, будучи виразно-яскравою, справляє вражїння на по¬ 
датку руху, а його продовження від точки, яка була десь раніше, 
при чому цей рух так продовжується до самої побічної партії, 
в якій, вірніше в її першій фразі, ми вже відчуваємо ясно в кри¬ 
сталізований тематичний осередок ліричного характеру (це ніби то 
образ окремого Індивідууму, див. приклад 13), 
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Ця схвильованість, що є в головній партії, пронизує, по суті, 
всю п’єсу, бо і в побічній ми також маємо цілу групу різноманіт¬ 
них витворів, контрастних зіставлень, обумовлених програмою. 
Цілком природно, що і розробка не вносить заспокоєння, а навпаки 
ще більше загострює конфліктність викладу. Після поривчастого 
фугато, яким вона починається, боротьба ніби то закінчується 
І ми чуємо уже відгуки якоїсь перемоги—звучить потужно мотив 
„Гірницької", поданий всією масою оркестру (це один з найваж 
ливіщих моментів увертюри, див. приклад 14). 


Приклад 14 



Але не тільки на один момент: ми знову чуємо тривожні "сиг¬ 
нали, боротьба продовжується. Не дав заспокоєння і реприза, що 
подає матеріал експозиції у перетвореній формі. Перша фраза 
побічної групи позбавляється своєї ліричності і звучить уже як 
символ усвідомленої сили і близької перемоги. 

Кода, де ще раз ^гапсііозо звучить „Гірницька", таку перемогу 
і має репрезентувати; останні такти, після „Гірницької", уже не 
дають того піднесення ї трохи знижують настрій. Я думаю, що в 
цілому автор Ішов правильним шляхом до розв’язання свого зав¬ 
дання. Проте перебільшена нервовість і надзвичайна різноманітність 
тематичного матеріалу ускладнили синтезування і трохи відбилися 
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на єдності концепції цілого, надавши їй ознак фрагментарності. 
Думаю також, що М. Тіц довів доцільність такого використання 
масової пісні, яке ми маємо ь увертюрі* Правда, завдання це не 
легке і треба мати таку міру техніки й майстерності яка єсть у 
автора, щоб з успіхом Його розв'язати. 

Ми обмежили огляд Жовтневої музичної літератури лише кіль¬ 
кома творами* Його можна було б значно розширити і розглянути 
продукцію інших авторів, напр., Мейтуса^ Рибальченка (його твір 
„Свято мас 41 , що скоро вийде з друку, е перша українська друко¬ 
вана велика партитура) тощо, але й поданого матеріалу досить 
для того, щоб констатувати факт бурхливого зростання молодої 
нашої симфонічної літератури, факт, що його цілковито можна 
усвідомити лише виходячи з того Ленінового розуміння національної 
політики, яке на практиці здійснює комуністична партія* Ідейна 
змістовїсть, значний рівень майстерності, на якому, одначе, аж ніяк 
не можна заспокоюватись, різноманітність І навіть оригінальність 
музичного мислення наших молодих композиторських кадрів е за¬ 
порукою дальшого піднесення якості їх продукції. Особливо якщо 
вони, додержуючись в своїй роботі засад суворої самокритики, 
матимуть те, що їм конче потрібне йк повітря — критику, якої у 
нас досі, на жаль, немає* Нашому оргбюрові треба подбати про 
те, щоб організувати таку критику і цим допомогти композиторові 
піднести якість його роботи на вищий щабель. 
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Музика в тонфільмі 

ІГОР БЕЛЗД 

Народження нового мистецтва тонфільму поставило цілу низку 
найскладніших творчих проблем, серед яких проблема музики в 
тонфїл&мі посідає одне з перших місць. На сьогодні, навряд кому 
доводиться тлумачити тоновий фільм, як «кінематограф, що до 
нього додається звук 4 ** На великий жаль, саме за цією свідомо- 
абсурдною формулою зроблено чимало наших фільмів, зроблено 
шляхом знецінювання нового радянського мистецтва^ що його 
соціальну потужність ми тільки но починаємо розуміти. Корені цієї 
потужності треба шукати насамперед в синтетичній концепції 
тонфільму, всупереч всім механістичним намаганням зберегти тра- 
диції кінематографу „доброго старого времени". 

Справді бо— не в „приєднанні звукових компонентів, а в ор¬ 
ганічному сполученні зоро-звукових чинників, в „контрапункті мис¬ 
тецтв", за термінологією Ейзенштейна, полягає проблематика тон¬ 
фільму. 

Скажімо одверто— творчі робітники тонкіна опинилися перед 
фактом існування нового мистецтва зовсім несподівано для себе. 

«Подобного курьезного положення никогда еіце не знала исто- 
рия искусств. Художники оказались застигнутьши врасплох техни- 
ческнм развитнем своего нскусства. Когда появилась говорящая 
фильма, среди режиссеров. и драматургом разразилась настоящая 
паника. Онн бьіли против 44 . (Бела Балаш, Диалог в тонфильме. газ. 
13 Кино“ № 26 (557). 28 мая 1933 г.). 

Я не можу не приєднатись до цієї, цілком правильної, характе¬ 
ристики. 

Треба досконало висвітлити творчі можливості нового мистецтва, 
не обмежуючись використанням старих форм організації кіно-видо- 
аища, а відшукуючи нові форми органічного сполучення двох 
рівнобіжних ліній його—зорової й звукової. 

Перед нами стоїть величезне завдання: вивчити специфіку й всі 
можливості нового мистецтва й перетворити його на один з най- 
могутніших чинників радянського мистецтва в цілому. Перед кіно¬ 
драматургами, кїно-режн серами, кіно-акторами стоїть безліч творчих 
проблем, 

Це стосується також і композиторів, 4 які пішли працювати до 
кїна* 
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Здавалося б, що музика в тонфільмї повинна була для розв'язання 
цілої" низки творчих проблем використати досвід музики, що ієну- 
вала в німому кіні» 

Скажімо кілька слів за це. 

Досить довгий час терміном „кіно-музика" визначали компіляцію 
з музичних творів, яка супроводила демонстрування кіно-картини. 
Цю компеляцїю звичайно складали диригенти кїно-театрів, намагаю¬ 
чись дійти повного збігу поміж емоційним змістом музики й картини^ 
вживаючи ті чи інші ілюстративні засоби, роблячи купюри і взагалі 
переробляючи для кїна музичні твори свого, обережно кажучи, 
різнобарвного репертуару» 

Треба зазначити, що така „творча робота" провадилась порівню¬ 
ючи нещодавно» Дуже часто траплялося так, що музичний супро¬ 
від збігався з картиною лише своєю тривалістю, поза будьякими 
ілюстративними тенденціями. Досить згадати великий кіно-театр 
Шанцера в Києві, який мав великий кваліфікований оркестр, що 
виконував цілі симфонії Бетховена, Чайко&ського та іншу літера- 
туру, не координуючи ЗОВСІМ музики з екраном, а лише заповнюючи 
звукову порожнечу. Це був своєрідний „Ьоггог часш 1і . Наступним 
етапом після цього треба вважати намагання пов^язати зміст кар¬ 
тини із змістом музичного супроводу, добираючи відповідні твори 
Й обробляючи їх засобами, що я їх згадав вище. Поволі, з'являються 
спеціальні музичні конспекти, тобто схеми ілюстрування картини 
з розподілом її на епізоди і з зазначенням музичних творів, які 
автор конспекту рекомендував для супроводу того чи іншого епі¬ 
зоду. Багато анекдотичних моментів можна знайти в цих конспектах,, 
які ще й досі існують. Але я не буду зупинятися на критиці ЦЬОГО 
паліативного методу музичного оформлення кіновид свища, обмежую¬ 
чись констатуванням дискусійності його права на існування. 

Років десять тому в РСФРР з'являються перші спроби писати 
спеціальну кїно-музику, тобто музику оригінальну, що ЇЇ партитуру 
побудовано відповідно до змісту фільму, зберігаючи, правда, зде¬ 
більшого умовний розподіл фільму на епізоди і пристосовуючи до 
них музичну ілюстрацію, яка через це набувала мозаїчності і 
втрачала органічність розвитку музичної думки. До цілої низки 
фільмів написано таку спеціальну музику. 

Згадаймо, наприклад, музику Месмана до „Абрека Заура 4 \ 
Архангельського до „Полікушки 4 *, Дудкевича до „Капітанської 
дочки", Штеймана до „Палацу і фортеці", Шостаковича до „Но¬ 
вого Вавілону**, Клейзмера і Трохимовича до „Морського ястреба\ 
згадаймо, ще безліч інших партитур, щоб констатувати незадо¬ 
вільність їх, іюперше, музичної якості, а подруге, питомої ваги 
в справі організації кіновидовища, що в ньому вони обмежувались 
пасивно-ілюстративним супроводом, доходячи лише в окремих ви¬ 
падках (Шостакович) певної цінності* 

Року 192В авторові цих рядків, вперше на Україні, замовлено 
було спеціальну музику до фільму реж. Довженка „Арсенал", а 
наступного року до фільму реж» Роталля „Дві жінки**. Після цього 
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композитор Віденський пише музику до фільмів реж* Білшського 
„Трансбалт" і „Генеральна репетиція 4 і композитор Толстяков до 
фільмів реж. Кавалерідзе „Злива" і „Перекоп"* Партитури музики 
до згаданих фільмів ще позначено впливом минулих традицій ілю¬ 
стративності* зокрема вживанням театральних засобів оформлення 
кїно-видовища (певна зовнішня декоративність, паралелізм музики 
до драматургічної побудови, збіг конфліктних акцентів тощо). Але 
поруч із цим можна констатувати певні творчі шукання, певні 
спроби вивести кіно-музику за межі „капельмейстерського рівняв 
Тут варто згадати використання Віденським фолькльорного мате¬ 
ріалу, свіжої революційної тематики, використання Толстяковим 
пісенної тематики, нарешті, побудову „Арсеналу" І „Двох жінок" 
на засадах лейтмотивів персонажів і ситуацій з намаганням соці¬ 
ально-семантичного навантаження кожного мотиву шляхом асоціа¬ 
тивного пов’язання Його з зоровим матеріалом. 

Розпочинається творча дискусія навколо кїно-музики, відгука¬ 
ється як музична, так і кінО'Преса на перші партитури, що їх пи¬ 
шуть українські композитори до кїно-фільмщ* 

Року 1930 сталася велика подія, починає працювати тон-ательє 
Київської кіно-фабрнкн, і композитори йдуть працювати до то¬ 
нового кіна, маючи дуже обмежений досвід в галузі кіно- 
музики і, здебільшого, негативні зразки цієї музики. Поруч Із 
творчими проблемами постала ціла низка технічних проблем. 
Фіксування звуку провадиться в спеціальних приміщеннях, — це 
вимагає великої роботи в галузі архітектурної акустики. 

Звук сприймається мікрофоном, записується в апараті, або з 
допомогою осцїлографа, або конденсатора Керра, проходячи через 
посилювачі, — це вимагає вивчення електроакустики. Обмеженість 
технічних можливостей, яка спостерігалася протягом першого року, 
примусила передусім докладно вивчити сприймальні- можливості 
тонапаратури, встановивши певні норми використання окремих 
інструментів, складу ансамблів і фактури музичного оформения в 
цілому. Резюме цих досліджень я подав в „Технічному бюлетені 
Українфільму" (1930 р. 1 і 2) і в журналі *Кіно“ („Тонування 
окремих Інструментів" 1930 р г 20, „Інструментальні ансамблі в 
тонкіні" №23-24), продовжуючи ці дослідження і подаючи їх в цик¬ 
лі „Виробничих нотаток" (див. „Кіно” 1932 р, 15 — 19), оскільки 
удосконалешїя нашої тонапаратури, павільйонів ї техніки тонування 
майже знищило всі обмеження, що на них мав зважати 
ще минулго року КІНО'КОМПОЗИТОр. 

Відмовившись під імпорту, від чужоземної залежності, радянські 
інженери довели техніку тонового кІна до надзвичайно високого 
рівня* 

В цьому напрямку нас насамперед цікавить розв’язання про¬ 
блеми ортофонїчності* 

Слово це значить — правильнозвучніоть, тобто, правдиве реп¬ 
родукування об'єктів запису, що його можна дійти шляхом утво¬ 
рення відповідних умов запису, тобто належного устаткування 
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тонувала них павільйонів, поперше, і шляхом збудування досить 
чутливої й досконалої апаратури—подругс. Це—-основні вимоги, 
окрім яких залишаються ще питання технології плівки (тут ми 
також звільнились від імпорту), режиму проекції тощо. Нормальні 
акустичні умови запису залежать поперше від оптимальної ревер¬ 
берації приміщення. Реверберація це — затяжївня, продовження 
звуку, яке обумовлює його соковитість, натуральність ї виникає 
в наслідок відбиття звукових хвиль* 

Якщо реверберація надто мала — звук сухий, ненатуральний, 
штучний, так би мовити оранжерейний, він не має потужності ані 
соковитості. 

Якщо реверберація надто велика — звук губить чіткість і розбір¬ 
ливість, музика гудить ї звучить брудно через зустріч різнорідних 
звукових комплексів неоднакового гармонічного складу, які про¬ 
довжують звучання надто довгий час. 

Оптимумом реверберації треба вважати продовження звуку 
протягом І - 2 секунд в залежності від фактури й характеру зву¬ 
чання. 

Регулювання реверберації приміщення провадиться шляхом ком¬ 
бінування матеріалів, що відбивають звук і поглинають його. 

Здебільшого це —пересувне заглушення. Інакше кажучи, якщо 
стіни, що побудовано з матеріалу, який відбиває звук, тобто 
збільшує реверберацію, ми починаємо покривати матерією, яка 
звук поглинає, то ми цим самим зменшуємо реверберацію примі¬ 
щення, доводячи її до потрібного рівня. Пвдруге,—-процес тону¬ 
вання вимагає усунення рєзонантних джерел (предметів, що від¬ 
гукаються на звук) і. цілком зрозуміло, абсолютної відсутності 
ех а, яке, так само, як і резонанс, бруднить основні об’єкти запису, 
утворюючи паразитні звуки. 

Щодо звукозаписувальної апаратури, то я хочу нагадати тут 
шлях, яким іде звук, напр., при осцилографічному звукозапису. 

Звукові коливання потрапляють безпосередньо до мікрофону, 
який, перетворюючи їх на електричні, передає до посилювача, 
звідки вони переходять уже до звукозаписувального апарата. Там 
звукові, тепер уже електричні, хвилі Йдуть до осцилографу, який 
складається з підковоподібного магніту, в полі якого, під впливом 
цих хвиль, коливається кольчугалюмінїйна нитка (див. малюнок 2), 
що її закріплено на рамці. Ці коливання записується на плівці, 
яку рівномірно рухає лентопросувний механізм. 

При репродукції звук проходить навпаки* починаючи з плівки, 
оптичний звукозапис якої (фонограму) перетворює на електричні 
хвилі фотоелемент і закінчуючи репродуктором, який електромаг¬ 
нітні коливання перетворює на звукові так само, як в радіомов¬ 
ленні. 

Цілком зрозуміло, що розв’язання проблеми ортофонічності 
залежить від того, наскільки всі проміжні інстанції так звуко- 
запису, як ї проекції фіксують звучання того чи іншого 
тембру. 


Зї 




Мал. 1* Осцилограф явукозапнсувлльного апарата. 


Звук* як відомо, є комплексне явище, складаючись з основ¬ 
ного тону і цілої низки додаткових призвуків, так званих оберто¬ 
нів, які обумовлюють тембральне зафарблення звуку* 

Отже, коли якась ланка звукозаписувальної чи відтво- 
рювально'і системи неспроможна сприйняти, наприклад, високі ©бер- 
тони („зрізує верхні гармоніки* * 1 ), то спостерігається викривлення 
звуку, неправдиве відтворення Його тембру. В цьому напрямку слід 
відзначити блискучі досягнення керівника науково-дослідної 
лабораторії тонфїльму Київської кіно-фабрики інженера І» І* Ніні- 
тіна, який набагато наблизив радянську техніку до цілковитого 
роз’язання проблеми ортофонічності* 

Його звукозаписувальний апарат Н—3 з о осцилографом влас¬ 
ної конструкції досконало сприймає коливання в межах 80—8.000 
герців *), цілком виразно відтворюючи тембри музичних інструмен¬ 
тів, людських голосів, натуральних і штучних шумів тощо., 

Не буде перебільшенням сказати, що повне розв'язання проблем 
звукозапису “ справа найближчого майбутнього* 

Специфіка умов роботи в тонфільмї вамагає від композитора 
ознайомлення, бодай елементарного, з технікою звукозапису, 
вимагає свідомого ставлення до процесу тонування, до виготовлення 
партитури тонфїльму, 


] ) Герц —одиниця виміру звукових коливань — відповідає І колшкшкю » 

1 секувду. 
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Поруч із вивченням технічних питань, перед кіно'композиторами 
постала ціла низка творчих; питань» що їх щільно пов'язано із спе¬ 
цифікою нового мистецтва* 

Насамперед, композитор повинен відмовитись від написання 
„чистої и музики ? музики * настрою**. Музика в тонфільмї не є чимсь 
відірваним, незалежним від інших компонентів фільма, чинником, 
її пов'язується з мовним матеріалом, із співом, з шумами тощо, її 
пов’язується шляхом взаємовпливу, з зоровим матеріалом фільму. 

Я хочу ще раз відзначити неприпустимість тлумачення тонфїльму 
як звичайного німого фільму із звуковим супроводом, що його 
зафіксовано на плівці. 

Нове мистецтво, яке опановує зорові образи, музику, шуми, 
людську мову і поєднує це все, може й повинно промовляти новою 
мовою незрівняно: сили й виразності. Монтажні можливості тон- 
фільму в основному аналогічні з композицією партитури музичного 
твору, розрахованого на дьі рівноцінні інструментальні групи* на 
дві контрапунктичні лінії, які легко відрізняються за тембром. Роз¬ 
виток цієї аналогії веде до таких основних прийомів: 

1. Перевага одної лінії, допомічний характер другої і навпаки 
(в музиці це відповідає гомофонічній фактурі)* 

2. Однаковий напрямок (зростання, зменшення з синхроновим 
або частковим паралелізмом обох ліній), 

3. Протилежний напрямок (збільшення напрямку одної лінії,* 
зменшення другої і навпаки). 



Мал. 2. Рамка осцилографи а гіальчуталюмінійлаю ниткою. 
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Мал. З» Звукозаписувальний апарат Н-3 системи інженера ї, ї. Ні&ітіна. 

4. Знищення (пауза) одної лінії, 

5. Незалежний, самостійний розвиток обох ліній, виправданий 
кінцевими наслідками І логікою протиставлення (відповідає контра¬ 
пунктичній фактурі н музиці). 

Взаємодіяння монтажних одрізків, зіставлених поміж собою, 
веде до потреби онреділитн кульмінаційні пункти всього твору й 
підходу до них шляхом логічного розвитку тематичного матеріалу, 
характер ї особливості якого опредїлюють доречність застосований 
того чи іншого прийому. 

Складність цього процесу ставить тепер особливо гостро проб¬ 
лему так званого залізного сценарія, зміст і концепція якого ло¬ 
гічно опреділювали б монтажну концепцію тонфїльму. Перші 
спроби музичного оформлення тонфїльмів треба розглядати лише 
як експерименти, які вїдограли певну роль у вивченні музичної фактури 
в умовах специфіки тонкіна. Це стосується так леніградеьких і 
московських, як ї київських фільмів. Досить згадати такі, гючасТ'И 
синхронізовані (озвучені), почасти звукові фільми, як „Земля жа га¬ 
лет", „Один из мкогих^, „Путевка в жизнь^, „Фронт”, „Нема та¬ 
ких фортець", щоб констатувати абсолютну пасивність музики цих 
фільмів, ілюстративність, мозаїчність і, через це, неорганічність 
всього звукового оформлення. Розшифруймо „творчий метод" 
музики перших років існування тонового кіка, 

42 







Після добору епізодів, які мали розмовне оформлення, а також 
шумове, решта епізодів доручалась композиторові} який перегля¬ 
нувши їх, визначивши тривалість і основні моменти, писав музику, 
яка суттю лише відповідала (в Індивідуальному розумінні цього 
слова) емоційному змісту зорового епізоду. 

Інакше кажучи, композитор писав симфонічну картину того чи 
іншого розміру, тої чи іншої якості, яка, звичайно, не відповідала 
тим вимогам, що ми їх тепер ставимо перед кіно-музнкою* До 
того ж треба зазначити, що до кіно-музики спостерігалось досить 
легковажне ставлення з боку кваліфікованих композиторів, які або 
зовсім не працювали в цій галузі, або давали набагато гіршу про¬ 
дукцію, ніж на інших ділянках своєї роботи. Негативний досвід 
роботи композиторів перших тон фільмі в, творчі дискусії в цьому 
напрямку поруч із теоретичним висвітленням питань кІно музики 
дали певні наслідки. Музичне оформлення набуває насиченості, 
органічного пов'язання з зоровим матеріалом і, головно, функціо¬ 
нальності, що можна формулювати такі „музика топфільму не по¬ 
винна мати випадкового тематичного матеріалу 11 . Інакше кажучи, 
треба відійти від засобу ілюстративності, обмежитись певною кіль¬ 
кістю лейтмотивів, які повинні мати повне соціально-семантичне 
навантаження й організувати музику в такий спосіб, щоб драма¬ 
тургію побудови кожного музичного епізоду було подано його 
тематичним змістом. 

Саме це спостерігається в музичному оформленні фільмів 
„Одна" (синхронізований фільм), „Златьіе гори* та „Встречяьій" 
(тонфільми), в яких композитор Шостакович дав дуже вдалі зразки 
використання лейтмотивів персонажів і ситуацій, (напр. тема годин¬ 
ника в „Златьіх горах"). 

Аятошинський, разом із режисером Мур І ним озвучили фільм 
Аолатинського »Кармелюк". Високу якість музики відзначено в 
радянській і закордонній пресі* 

Партитура цього фільму має цілком закінчену систему лейтмо¬ 
тивів (мотив Кармелюка, мотив танка та інші) персонажів і ситуацій* 

Кожен мотив (кількість їх обмежена) має своє семантичне на¬ 
вантаження, яке здійснюється через асоціативне пов'язання з зоро¬ 
вим матеріалом і діє через це надзвичайно ефективно* Коли з'явля 
еться лейтмотив Кармелюка, якого ще й немає на екрані, то це 
звучить, як, певний заклик, який доходить до глядача* 

І на гостру соціальну сатиру перетворюється епізод, коли селяни 
б'ють панів, під звуки мазурки, під яку подано раніш панів з усією 
імпозантністю, так само функціонально працює і решта лейтмотивів 
фільму, варіаційно транс формуючись, сполучаючись і в горизон¬ 
тальному ї вертикальному (контрапунктичному) напрямках і вико¬ 
нуючи своє безпосереднє призначення. Цим шляхом пішов Лято- 
шинський в озвученні фільму „Два дні 11 \ в музиці до то чф Ільму 
„Атобов"; цим шляхом пішов і учень його композитор Таранов* 
озвучивши фільм Френкеля „Люлі-люлі, дитино", що його побудо¬ 
вано так само на цілком закінченій системі лейтмотивів, які несуть 
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певне тематичне навантаження, викриваючи соціальну характери¬ 
стику персонажів (мотиви дітей, мотиви їх батьків, учителів та інш ). 
Прекрасну, органічно пов'язану з зоровим матеріалом фільму* 
музику написав композитор Ревуцький до закінченого тонфільму 
реж. Уріиова „Степові пісні 41 подавши історично-виправданиЙ пїсеи 
ний матеріал І розробивши його в симфонічному оформленні фільму. 

Цю музику зроблено також на обмеженому тематичному мате¬ 
ріалі, який через це набуває органічності, оскільки систему лейт¬ 
мотивів пов’язано з драматургією всього твору. Автор цих рядків 
разом з Аятошинським працює тепер над музикою до тонфільму 
реж. Грічера „Кришталевий палац 41 * 

Фільм цей малює розгортання класової боротьби на Заході і 
музику до нього будується в плані класового контрасту занепад¬ 
ницької тематики буржуазного мистецтва і революційного пафосу 
пролетаріату. 

Нацією ознакою диференційовано лейтмотиви персонажів фільму, 
їх музичні характеристики, які так само, як і зорові постаті, роз¬ 
гортають боротьбу поміж собою, що її класовий характер відчу¬ 
вається так в музиці, як і зоровому матеріалі фільму- Система 
лейтмотивів має, безперечно, свою певну небезпеку. Це—загроза 
механістичності в пов’язанні того чи іншого зорового матеріалу з 
музичним, загроза, що виникає в зв’язку з автоматичністю асоціа¬ 
цій того чи іншого лейтмотиву в окремих випадках. 

Сучасна буржуазна опера дає нам чимало таких зразків. 

Це саме стосується і кіно-музики на Заході, яка поруч із тим 
ще й досі зберегла всі негативні риси ілюстративності й дешевої 
мелодійності, використовуючи тематичний матеріал в плані повер¬ 
хового ететзму (дзвін годинника в тонфільмї „Пег Ьіапе Еп£ЄІ в 
з Емілем Янінгсом, пісні „ м Зои5 1е$ їоііз сіє Рагіз' 4 та інші). 

Розв'язання проблеми тематичної насиченості ще не вичерпує 
роботи над музикою, над звуком взагалі. Перед кіно-композиторами 
велетенське завдання оволодіти всією технічною й творчою специ¬ 
фікою тонфільму, органічно пов’язати музику із словом з рештою 
звукового матеріалу, зокрема з шумами хочеш чи не хочеш, сполучити 
зорову і звукову лінії тонфільму в єдине ціле, що мало б міцну 
драматургічну побудову, яка б забезпечила функціональність всього 
твору в цілому. 

Останні роки доводять з усією наочністю, що музичний актив 
Радянської України включився до боротьби за радянський тонфільм, 
І справа музичної громадськості допомогти цій боротьбі через орга¬ 
нізацію відповідної атмосфери навколо роботи кіно-компознторіи, 
критично ставлячись до кожної окремої паргйтури, визначаючи її 
хиби і досягнення як в художньо-ідеологічному, так і технологіч¬ 
ному плані. 
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Про роботу оперних студій при 
музичних вишах та про роль вокаліста- 
педагога у вихованні співака 1 ) 

Нш МУРДВИ0ВА Зведу ж. проф. 

Роль вокалі ста-педагога-—виховати високої кваліфікації співака - 
художника з готовим для виробництва голосовим апаратом.» що 
володіє високою технікою та самостійним методом у підході й 
пророблюванні вокального матеріалу, що вмів розкрити й відтво¬ 
рити ідейно-художню суть твору. 

Всесоюзний конкурс виконавців (І933 р) показав» які великі 
вимоги ставляться до радянського вокаліста } як лінією художньої 
інтерпретації» так І лінією технічно-вокальною, підкресливши при 
цьому всю складність роботи й велику відповідальність педагога- 
вокаліста. 

Вся відповідальність за виховання співака» якого з вишу треба 
передати виробництву, лежить цілком на педагогові-вокалісті. 
Ця думка червоною ниткою проходила в промовах при обгово' 
рюванні наслідків конкурсу і на Всеукраїнській конференції у справі 
реформування музично-театральної освіти* 

Щоби педагог міг відповідати за наслідки вокального виховання 
студента, його праця мусить бути такою, що зв’язує й контролює 
всі інші допоміжні дисципліни, пов'язані з вихованням голосу та 
співака-виконанця, Студент у всій своїй праці, мусить бути під 
повсякчасним і пильним доглядом свого педагога. 

Недозволенне є через свою иепедагогічність, (що—■ сміливо 
скажу—руйнує працю педагога), щоб якась інша галузь вокальної 
роботи студента у виші» чи то оперна майстерня, чи клас камер¬ 
ного ансамблю, чи клас камерної літератури, перетворювалась би 
з допоміжної у самоціль ї тим знеосїблювала педагога у справі 
відповідальності за студента. 

Обов’язкова і повна відповідальність за виховання співака в 
першу чергу лежить на педагогові-вокалісті, що виховує цього 
співака, через що педагог - керівник зобов’язаний невпинно й пильно 
стежити за зростанням та загальним розвитком свого студента. 

Повинен бути зв’язок із Наркомосом, А проте, всі справи по 
нашому вокальному відділу досі вирішувалися в НКО у відсутності 
вокалістів. Вокалістів на наради та конференції не посилалося 
і не викликалося до НКО, через що у програмах було багато 
недоліків. 


9 Стаття дискусійне. Ред . 
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Треба сказати, що в нас немає дисциплін, конче потрібних 
співакові — фізіології, анатомії та гігієни співака, є тільки кон¬ 
сультант врач ларинголог* до якого надсилається студентів на огляд. 

У нас студенти не володіють віршами та прозою. Дисципліна 
„художнє читання 14 зводилася здебільшого до „постановки" звуку* 
дихання, вимовляння голосних складів* взагалі — до механізації, 
а не до живого виразного слова. Все це не допомагало студентам- 
вокалістам, а просто таки заважало, бо при вокальному виконанні 
твору застосовується зовсім інші, ніж при розмові технічні прийоми. 
Цьому важливому питанню треба приділити велику увагу. Ми, 
вокалісти, їдемо від слова, а слова живого й нема; часто вокаліст 


не вміє поєднати слово з музичною фразою, бо більше занімаються 
елементами техніки вимовляння, а от смислової сторони й нема, 
чому ввесь процес у роботі зводиться до механічного „натаску¬ 
вання". 

Тепер кілька слів про оперну майстерню, 

В- центрі уваги роботи в оперній майстерні мусить бути вихо¬ 
вання спївака-актора, а не тільки зовнішня показна сторона, тобто 
вистави, в яках не всі студенти мають змогу брати участь і лиша¬ 
ються обік роботи. 

Доцільно починати оперно-сценічне виховання не з цілих опер 
і навіть не з складних дій опер, а в окремих ансамблів, дуетів, 
невеликих дій, сцен і навіть арїй-монологів. При цьому головною 
умовою для початку роботи над рухом повинно бути бездоганне 
опанування співаком своєї партії, бо тільки тоді він зможе бути 
гнучким та чуйним, ї щодо рухів та міміки, і щодо диригентових 
та режисерових указівок, без шкоди для свого голосового апарата. 

Праця з студентом мусить проходити в такій послідовності, 
Педагог-вокалїст із своїм студентом, якого він виховав та навчив^ 
проходить і закріплює всі технічні й художні особливості партії. 
Після цього він передає його в повне розпорядження диригентові* 
Лише після роботи з диригентом студент переходить до режисера. 

Досвід роботи оперної майстерні нашого Київського муз-теа- 
інституту за минулих років показав усю доцільність провадження 
роботи за таким планом. Оперна майстерня за керівництвом такого 
видатного музики, як Ф. ТУК Блюменфельд, давала вистави остільки 
строЙно, що Ф* М. диригував тільки ансамблями і лиш у надто 
важливих місцях подавав знаки вступу, виховуючи в студентах 
самостійність та настанову на пильну проробку партій. 

При керівникові оперної майстерні в 1930 р, О. І. Орлові, окрім 
уривків було вивчено цілком оперу Моцарта „Дон-Жуан н , і вона 
багато разів пройшла під оркестр в інституті, радїо-театрі та 
цирку. 

Треба тут же відзначити, що система вивчання партії, щ,о 
існує у практиці наших майстерень, не може бути визнана за 
педагогічно-доцільну. От, наприклад, спостерігаються факти вив¬ 
чання партії голосом без попереднього ознайомлення із змістом її 
і навіть з оперою в цілому* способом вистукування мелодії концерт- 
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мейстером* Такий прийом „натаскування ** є механічний, утомний 
для голосу і зриває студента з вокальних позицій, цілком убиваючи 
в ньому творче начало. Таке несвідоме вивчання партій призводить 
завжди до поверхового Й неточного засвоєння мелодичного малюнку, 
що в свою чергу Приводить до невміру великої кількості співанок 
та репетицій, а наслідком цього є перевтома й корування горла 
(постійне явище в Київському інституті при надмірному наванта¬ 
женні голосового апарата). Можу це констатувати, бо моїх учнів 
в оперній майстерні — коло 90 % + 

При такому стані речей керївник-вокаліст не може відповідати 
за виховання саме нормально підготовлених та працездатних кадрів 
для виробництва* 

Вважаю роботу з концертмейстером високої кваліфікації за 
обов'язкову, але нона має полягати в закріпленні та вс лінуванні 
з акомпанементом партії, вже попередньо проробленої а педагогом. 
Взагалі робота концертмейстера мусить бути щільно пов'язана 
з роботою педагога та диригента, що дасть змогу ознайомлення 
з особливостями та можливостями співця* 

Погляд на оперну майстерню не як на студію-лабораторію, 
а як на виробництво, де в центрі уваги ставиться не педагогічні 
завдання, диктовані під реальних можливостей студентів та акаде¬ 
мічної доцільності, а вистава, як така, з настановою головне на 
зовнішній ефект (звіт по роботі оперної майстерні) — таїть у собі 
багато небезпечного для молодих кадрів і мусить бути рішуче 
одкинений. Зовнішній успіх вистави є успіх поверховий,— ВІН не 
дає .наслідків у вихованні студента та в засвоєнні ним методу 
пророблення партій. 

Внаслідок такого невірного погляду на роботу майстерні ми 
маємо такі антипедагогічні факти., 

1. Вимушене притягування студентів молодших курсів (через 
брак їх на старших курсах, особливо чоловіків) до непосильної 
і тим самим шкідливої для них роботи* 

2. Участь студентів у репетиціях з хоробливим станом свого 
голосового апарата. (Треба зовсім вижити співання в хоробливому 
стані — що в нас практикується через залякування позбавленням 
стипендії'—коли зважають лише на думку лікаря; функціональне 
розладнання голосового апарата може скоріше констатувати вока¬ 
ліст- педагог, ніж лікар-ляринголог; краще зірвати одну репетицію з 
цим студентом, ніж поставити під загрозу його голосовий апарат)* 
У нас практикується робота при наявності кількох складів вико¬ 
навців, а фактично — відбувається часто з одним складом, наміче¬ 
ним для прилюдного показу; отже, решта студентів лишається без 
роботи й без певності в тому, що вони будуть зайняті у виставі. 
В педагогічному відношенні такий стан є неприпустимий* 

3. Надмірні, невідповідні до технічної підготовки учасників тем¬ 
пи, через спішно проваджувані репетиції, не дають змоги в потріб¬ 
ній мірі проробити партію з педагогом; такий метод роботи розви¬ 
ває в студенті дилетантизм та недосить критичне до себе ставлення* 
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Неузгодженість у справі постави та проробки між численними 
керівниками оперної майстерні призводить до того, що окремі парті, 
студент вивчає з різними керівниками на підставі різних тлумачень/ 
внаслідок чого йому доводиться перевивчати партію по кілька 
разів, що знов таки негативно відбивається на його вокалі та цілому 
вихованні, як співця* Иа такий ненормальний стан студенти часто 
скаржились, не знаючи, який знайти вихід. 

Мм приходимо до таких висновків* 

Вся робота оперної майстерні мусить проходить за таким 
принципом. 

І* Ідейно-художне керівництво в практичній роботі мусить нале¬ 
жати цілком режисерові та диригентові, а загальне керівництво 
а цілому належить кафедрі. 

2 Художній матеріал для роботи в оперній майстерні підбира¬ 
ється на підставі обрахунку педагогічних потреб, з одного боку 
і можливостей студентів з другого, а не навпаки. 

3. Слідом за добором матеріалу повинно йти обговорення з 
педагогами-вокалістами плану постави, запропонованого режисером 
та диригентом. 

3. Після цього педагог-вокаліст бере для пророблення накрес¬ 
лений матеріал І в процесі роботи підтримує щільний зв'язок з 
диригентом та режисером, передавши потім студента для дальшої 
роботи з проробленою в основному партією, при чому зв'язок цей 
підтримується повсякчасно* 


і 


48 




Про творчий метод капели „Евоканс" ) 

Береювськиії (КерівЕїик му а.-етнограф» секції Інституту єврейської культури), 

В „Єаокансі” ми маємо високо-художню організацію» що з максимальною 
■серйозністю й чуйністю підходить до всіх проблем, з якими стнкаєтьсЕї на своєму 
мистецькому шляху. Але, не зважаючи на блискуче еш копання їй розв'язання 
у зв'язку з цим ряду завдань, не можна не підкреслити й ряду суперечностей 
у сьогоднішньому концерті. 

Звичайно не поет складає слова на музику, в композитор бере поезію і до 
неї пише музику. Це не тільки тоді, коли ПОСТ і композитор— ДВ5 окремі митці, 
й п тоді, коли поет та композитор поєднані в одній особі. Таке сполучення ми 
мали у Ваги ера. Однак і в нього спершу творилося слово, а потім музика» 0 ви- 
ліваки, колії пост і композитор працюють укупЕ, але й тут раніше складається 
текст, а тоді музика. 

Це не тому, що музика не має власного змісту і черпає його з словесного 
тексту. Ми боремося з усякими формалістами, що тлумачать музику, як іру зву¬ 
ків та звукових сполучень і тільки. Марксистеьке музикознавство підкреслює* що 
музика є одна з Ідеологічних надбудов, з специфічною Мовою. 

Та було б надто вульгарно сказати, що музичний твір менша до кожної 
ноточкн пояснити словами, бо, коди б так, то музичний твір, як такий, був би 
цілком зайвий. 

Очевидно саме в цім причина тому, що музика може паяти відповідну до 
ного Ідеологічних прагнень поезію і оформити її музично. А поетові важче, а інколи 
й неможливо дати словесний текст до готової музики, бо цим самим він ніби 
конкретизує (надмірно) музичний твір. Складаючи слова на дану музику, пост не 
може уникнути деякого ідеологічного розриву між текстом та музикою. 

Мені вдається* ідея транскрипцій і потру ментальних творів для вико на тік я 
хором із текстами в карні неправильна. Тексти пісень сьогодні звучали лише як 
матеріал дай вокалізації* Якщо ми візьмемо, наприклад. Бєгхоеієнів екосез, що має 
такий успіх у виконати „Євокансу*, то все такії важко асоціювати зміст його 
музики з будинком відпочинку в Криму, з побутом нашого робітника чи служ^ 
бовця, хоч цей твір і для нас „звучить", і на нас дів. 

Таке розв'язання проблеми в в певній мірі аідсовдйонням проблеми спадщини 
па інший плап, спроба обійти навколо справжнього розв'язання цієї проблеми. 

У своєму коротенькому вступі т. ШсйвІн пробував, указати, що симфонічна 
інструментальна музика в транскрипції для хору наштовхує на нові фарби, нові 
звучавнн. Це правильно лише частково. Є цілий ряд творів, написаних для хору 
значно складніше, ніж виконане сьогодні. Проблема симфонізму, що стоїть нині 
перед нашими к ом пози тора ми, не може обійти і музики для хору. Специфіка 
хорового твору-—повднанїсть слова й музики**—хор но тільки вокадізує, але вико^ 
нує музич но-літератур ви й твір, 

Одсовування проблеми спадщини дуже паочно видне на Бахопі. Виконані 
сьогодні дві Бахові фуги від його численних вокальних фуг нічим принципово 
не відрізняються, правда, вокальні фуги всі написані на церковний текст, а інстру¬ 
ментальні— без тексту. Детальний аналіз Бакової творчості безперечно виявить 
багато „світського^ з його творчості, мимо її церкоеної форми, але, з другого 
боку» не можна вважати інструментальні фуги—за цілком вільні від церковних еле¬ 
ментів. Основна творчість Баха вокальна* вона у нього гран Созна» а ми намага¬ 
лися дати дві інструментальні фуги, які нічого нового в проблемі опанування 
Бакової творчості не дали. 

а ) Від редакції: 13 квітня ц* р. відбувся виступ капели „(гівоквне", в 
програмі якої були інструментальні твори Баха, Бетжовена, Гріга. Після концерту 
відбувся диспут* стенограму якого ми тут і подаємо. 


4. Р.'іддііськїї музика,, 4 
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Ми чули і блискуче виконану симфонію. Але чи виграла симфонія і* головне,, 
слухач від того, що 'її виконано хором із текстом? Нібито-ні! А щодо фарб та 
всього комплексу звучань, то симфонія безперечно програла. 

[ще одне зауваження; фортепіанний концерт Г ріга надто дорога річ для 
експериментів і вона навряд чи виправдала себе. 

Я вважаю, що спроба писати слов-н на готову музику не може дати добрих. 
Еіаслідків. бо це в корні невірна настанова, яка особливо почувається в великих 
творах, де бжо доводиться давати якийсь сюжет. 

Часто говорять, що транскрипція річ не нона, але при транскрипції з орке¬ 
стру на хор маємо транскрипцію плюс словесне більше чи менше конкретне тлу¬ 
мачення. Ця ідея, иа мій погляд, не потрібна. Ми бачили спроби тільки пере- 
текстуватн старі опери і кінець-кінцем переконались у марності цього методу, 
і від таких спроб одмовились. Вважаю, що кілька пєпелнкпх інструментальних 
творів у репертуарі капели можуть лишитися, але зробити це творчим методом — 
неправильно. 

Регпма (проф. Київ, муз, Інституту) вітає величезні технічні досягнення капели 
та її колосальну роботу, (зважаючи її за конче потрібЕ^у* бо хор вносить у тран¬ 
скрипцію багато барвистості. 

Скорі; льськиіі (композитор). Після сказаного т. Берегівським лишається до¬ 
дати небагато. Я не зовсім згоден із проф Регама: хор не дай нової барвистості,-—- 
навпаки, ній нівелює оркестрові тембри- Але тут доводиться розмежувати вико¬ 
пані речі, - - деякі в них можуть і повинні лишитися в репертуарі „ввокансу 4 . 
Розв'язати ж справу цілком після одного прослухаїшя—важко, хоча принципово 
я згоден, що це справа безнадійна. 

Фортепіанний концерт у супроводі оркестру—це. ніби дует двох рівноправних 
одиниць, а чи було це в даному разі? На мій погляд—не було. Звичайно, технічно 
супровід зроблено досконалої але чи варто вести далі такі експерименти. 

Робота т. Шен'ііна відкриває величезні перспективи, поширюючи технічні 
можливості Хору. Ми звикли до іншого хорового виконання, забувши часи Баха, 
коли хорові твори писалося лише трохи полегшено, проти інструментальних. 

Здається, Страшись кий кинув гасло—„Вперед—до Бака 4 , не повернення назад, 
а само вперед до Бахової композиторської техніки, до техніки використовувалия 
хору, 

71 і, Губерман. Я не згоден З т, Шей піним, що музика конкретного змісту 
но має. Значить можна до музики пришити першин-лшший текст, першої ліпшої 
доби. Ніяк пе згоджуюсь з тим, що текст, даний до Бетховснового екосезу, роз¬ 
криває музичний зміст Бетховена- 

Не можне говорити про те, що музика мусить бути остільки конкретизована, 
щоб кожен акорд, кожне фраза, про щось говорили. Музичний образ повинен 
бути в органічній відповідності, в органічні щему* а пе механічному зв’язку 
з текстом. 

Це ніяк не значить, що хор зовсім не повнися співати Інструментальних тво¬ 
рів, Тут тільки спрага в техніці виконання, у зручності вокалу, тому треба виби¬ 
рати такий текст, що технічно полегшував би виконання, але не давав би нового- 
змісту. Може т це буде 2-3 слона. 

Справа ще не в транскрипціях, а в почутті міри. Сьогодні виконувалось 
„Турецький марш 4 , та „Екосез 4 * Бегхонена, за які міг би взятись і менш кпаді- 
фіковатіії хор» але добитись, щоб хор виконував концерт Гріга чи Бетхоиенову 
симфонію покищо не можна. Є якісь межі динамічних можливостей та тембральної 
різко май Ітио сті. 

Треба торкнутися методу роботи к ,6во камсу* не тільки в галузі інструмен¬ 
тальної музики. ї } аз стоїть справа про використання спадщини минулого» ТО КАЕІ6ЛІ 
треба ввитися до численних коровіїх творів таки Баха та Бетхоиена, до низки 
оперних хорів та хорів і питих класиків,—вони не набагато легші, а зате природ¬ 
ніш]. Дуже багато витрачає „Євокапс 14 творчої енергії неекономно: мені відомо, 
що для репертуару капели готується низка творів танкової форми, між ними 
й „Кек-уоїс 14 Дебюсі, Справа не в кск-у окопі, а в принципі—чи варто витрачати 
стільки енергії на надзвичайно важкий фортеп’яннин твір, розрахований на 
ефекти, властиві саме форте л 'лею в Е — беручи до уваги обмеженість коштів* 
часу та сил. 
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Реву^ькіш (композитор)* Продемонстрована робота—иелнчєапа; з погляду 
профе сі о мала-музики Її треба поцінювати як роботу ентузіастів,—стільки треба 
було витратити енергії та перемогти такі труднощі, 

В основному настанов такої роботи може бути дві: поперте, можливість по¬ 
пуляризувати найціннішу КЛаСичну літературу* друге —удосконалення, культиву¬ 
вання техніки хорового співу (оскільки специфіка інструментальної музики вносить 
багато коново). 

Текстів не торкатимусь, бо я їх добре не знаю, але приєднуюсь до товаришів. 
Що аідте кетову ванн я готової музики — це шлях слизький. У всякому разі тексти 
треба вокалізу вати однаково в усіх голосах* інакше їх не можна розібрати. 

Дрібні музичні форми в транскрипції—кращі, екосез та марш себе виправ-' 
дують. Гірша справа н 'екернолі 4 Бетхопена та концертом Гріга. 

в різні способи транскрипції. Транскрипція симфонічного твору о надто бліда 
фотографів і в межі популяризації Краще було б обходитись транскрипцією для 
форте п'яна- Я був здивований винахідливістю т. Шєйніна, коли йому пощастило 
специфіку хорового співу підкорити музичному розвиненню, але й піймав себо 
на думці, що я слухаю не Бет* о вена і не Гріга. Можливо, мені я даному разі 
заважає мій професіоналізм, але таке моє вражійня. 

Щодо удосконалення та культивувапни співу, то такі транскрипції дадуть 
багато цінного і корисного. Щождо популяризації цінних творів зі спад¬ 
щини, то простіше іти лінією використовування значної хорової літератури,, 
де е й чимало віртуозності. 

А коли вже СТЛТИ на цей шлях, то треба йти лінією малих форм, де можна 
дати багато добрих зразків роботи, з відносно великих форм не треба впадати 
у крайність, бо При перетворенні егндціп на тромбони та Труби можна дійти ДО 
абсурду. На специфіку, безперечно, треба зважати. А п принципі я проти цієї 
роботи не заперечую, і ще раз готовий схилитися перед тою величезною роботою, 
яку колектив та т. Шейніи викопали. 

тПг Гофштеіїн. (автор текстів). Між мною та композитором—тільки творче 
співробітництво. Хай скаже т, Берсговсіжнн* що ставив принципово питання про 
можливість давати тексти до готової музики; хто може сказати, що раніше скли- 
далося в народних піснях — музика чи слова. Мені здається, що й Ваг пер подекуди 
писав спершу музику» а тоді—слова. І чому мн проблему спадщини відсуваємо? 

Тут т.т. вже говорили, що хорові легше дістатися до колгоспу ніж оркестрові» 
легше дати змогу їм послухати Грі ['а чи Баха, і я поставив собі за мету допомогти 
в цьому. 

Ляпюишнськіш (композитор). Дна слова з приводу пі дте кето в у пани я. Це вза¬ 
галі слизький шлях, бо Бакові фуги вважаються за твори, написані спеціально иа 
релігійний текст. Не знаю, про що співав у фугах „Євоканс*—цього не можна 
було добре розібрати—але Бах май на оці релігійну тему. 

Мотивується транскрипції можливістю Продемонструвати зразки творчості 
класиків далекому колгоспові. Однак, виникає питання, що легше, чи кинути хор 
з ЗО—40 чоловіка а. такою транскрипцією, чи колектив з 10 оркестрантів та піані¬ 
ста, що можуть яскравіше виконати пі твори. Чому цс краще?—€ транскрипції 
Для роялю (з оркестру), але часто річ Не можна укласти в дві руки* В Хорі також 
є певна межа. Сьогодні ми бачили, що фортеп’яннІ екосез та марш складаються 
на хор краще між фуги, ніж скерцо симфонії. А концерт Гріга —- ще складніший 
За твори Бєтховена. Тут обсяг оркестру зовсім інший і тому твір надто втрачає 
і в тембрових фарбах і н динаміці, бо хор не може дати їх. 

Неприємно—різко—прозвучав марш, очевидно проти бажання, в наслідок 
вимог хору, данин в іншій тональності. Коїщерг Гріга най еїє вдале піші номер, бо щ 
оркестр грігівський далеко складніший за бетхо вепський.- 

Я не заперечую, звичайно* величезної роботи хору і блискучо виконання ним 
завдання.—в цьому велика заслуга колективу,—але справа в тому, оскільки пн 
робота себе, виправдує- 

Бертьє (проф, Київ, муз, ін^ту) т,т* критики, що заперечували т- Шейнїна* 
зробили б краще, коли б сказали.—Ви співаєте фуги Баха?—Не годиться. Радимо 
інше. Але жоден з промовців так справи не поставив. Мені доводилось питати 
більшість киян-музик: „-До яі ви радите"?—1 ніхто нічого па це не від¬ 
повідає. 
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Сама думка транскрипції музичного таору на хор мене ніяк на лякає. Бузоні 
сказав' „Нема чаго боятися, ецо дитина заб'ється* якщо впаде, Хай краще поле¬ 
тить, а не буде весь чає на землі". Перекладати кращі інструментальні твори па 
хор—думка смілива й талановита, 1 наш обов'язок відокремити „зерно від плекел" 
і допомогти керівникові добрати таких творів. Адже, коли перекладали для рояля 
* Петрушку' 1 Страві нського* твір надзвичайно барвистий, то знайшли барвистість 
і в роялі. Кожен Інструмент чи ансамбль Інструментів дбай набути якнайбільше 
■фарб. — п даному разі цього прагне хор, і це заслуговує на заохочення. А мені, 
наприклад, Бетхованоне „скерцо" прозвучало далеко краще, ї я не боюсь нового. 
Ми знаємо* що перший винахідник аероплана долетів до церковного даху і впаи,— 
-однак тепер сотні й тисячі людей літають без перешкоди. Цей експеримент треба 
призвати й вітати. 

Щодо текстів, то ми, коли пишем музику на якийсь вірш* малюємо звуками 
не окремі слона, а загальний зміст, в ражі нн я* настрій. Багато поетів писало слова 
на музику. Я пригадую навіть цілу повість написану иа романе Чайковсьгого. 

Єдино слабне місце—це поєднання рочлн з супроводом хору. Тут можливо 
требі написати концерт для хору з супроводом рояля, 

Щождо фуг* нібито вони всі релігійного змісту, то адже в деяких фугах 
^,дуже яЄСЄло'\ — МОЖлКвО, ЩО їх по для церкви й писалося. 

Шеіініч (композитор, керівник „ввокансу"). 

Ос новпс, що я маю сказати в захист приграми полягає Ч тому. Що „Єнокане', 
прагнучи нести в трудящі маси справжні музичні цінності., на цей раз шукав ці 
■цінності в Інструментальній музиці класиків, а не в їхніх хорових творах, 

Нам здасться, що багато хоровик творів класиків мало приступні широкій 
аудиторії, нам здається, що при виконанні оригінальних творів—хорів класиків 
часто нудяться навіть музичні спеціалісти. Ми маємо певне завдання: дати слуха¬ 
чеві такі музичні цінності, які він напевно зумій засвоїш, опанувати й оцінити. 
Тому мн до повного часу академічні цінності хорової музики класиків відкладаємо 
ї беремо такі твори, цінність яких для всіх є безперечна* і даємо їх масовому 
слухачеві. Мн й вибрали уривки Бетхопеиової симфонії, які укладаються в засоби 
хору* Ми ніяк не збираємось конкурувати чи імітувати оркестрами, тільки хочемо 
познайомити з симфонією тих слухачі й, що симфонічні концерти не одні дують, 
а такі а не тільки и колгоспе, а й у місті 

Досвід низки концертів дає нам певність, що добрані нами твори Б стіснена 
доходять ї до нехваліфі копай ого слухача і, здається, саме вокальне виконаним 
в певній мірі сприяє цьому, 

[Іри обробленні творі» длн хору та при інтерпретації ми рішуче відмовились 
те ід будьяких видів імітування оркестрових тембрів* звуконаслідування. Ми праг¬ 
немо передати ідеш твору і тільки. Якщо судити по висловлюваннях спеціалістів 
Харкова, Тіфлісу, Еріванї, то великих огріхів у стилі при перекладанні не сталося 
і ЩО нашу мету н певній мірі МОЖКа Вважати ва виправдану. 

Відносно фуг і зауваження т. Лятош енського: оскільки мені відомо* Бах напи¬ 
сав музику і вже потім додав цитати з євангелія. На фугах, щ,0 дві з Них мн вико¬ 
нуємо, викопувалось І виховується багато поколінь музик, Мн вважали за доцільне 
показати цю форму масовому слухачеві. Ми вважали, що Бахові фуги* що Набули 
характеру академічної догми, зазвучать інакше у вокальному виконанні. Ми прагнули 
специфікою хорового звучання розкрити ії донести до слухача їхню емоціональну 
наснаженість- 

Тут казали, що тексти заважають слухати музику, а проте ви самі побажали 
двічі слухати „Екосез' 1 , Очевидно, слова не заважали. Співці не можуть співати 
без слів,—їм потрібні образи і для правильної передачі стилю класичної музики 
иа потрібний текст, зміст якого допомагав би це виявити. В цьому т. Гофштейк 
нам значно допоміг. У нього багато чуйності до етилових узагальнень Бетхове- 
нової музики і він своїм текстом допоміг розшифрувати її емоціональний зміст. 
В цьому успіх «Екосезу". Мн ппажаємо, що для того, щоб хорові організації 
і падалі могли демонструвати кращі зразки музичної літератури, неможна відмо¬ 
витись Од Цього методу. 

Я вважаю, що вислухавши думки, висловлені сьогодні спеціалістами, нам ще 
не слід поспішати з висновками. Нашу роботу треба ще грунтовно перевірити на 
масовому слухачеві* щоб установити, в якій мірі вона виправдується, 
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Зростає музична культура 
братніх республік 

Про музику в Білорусі за 1933-34 рр. 

До революції та в період НЕПу, коли перевага була за індивідуальним ос¬ 
ля нетяом та дрібнобуржуазною інтелігенцією, музика базу палає» виключіте ма. 
старовинних народник піснях, причому тексти пісень за їх класовістю не диферен¬ 
ціювалось, затушковувалось. Ряд композиторів підпали під вплив нацдемїацІЕ, що 
орієнтували сі» на буржуазний Захід, зокрема па буржуазну Польщу, Звідси— 
занепад творчості, посилений відсутністю організації, що керувала б творчістю* 
критикою Та ДОГГОМОГаЛа б композиторам і музикознавцям підвищувати свій полі¬ 
тичний рівень. Едико сприяв Радіо-Комігег* що провів велику роботу популяри¬ 
зації кращих білоруських творів* 

З піднесенням індустріалізації нашої країни протягом першої п’ятирічки 
збільшується робітничий масив, а селянство перст о р ідеться на колгоспне, Пі маси* 
зростаючи культурно, ставлять свої вимоги і в галузі будівництва культури му¬ 
зичної. Так дається поштовх до відкриття спершу—консерваторії, потім оперного 
театру, а пцні постає питання і про організацію власної філармонії. Композитор¬ 
ський колектив поповнюється молодими радянськими кадрами (вихпвінпцями 
музтахпікуму та консерваторії), що активізують творчу іі критичну думку, пору¬ 
шують питання про організацію Спілки радянських композиторів та притягають 
для ідеологічного гіоревиховання й спільної роботи старих композиторів {колишніх 
наудемівців). Це дало великі наслідки п переключенні останніх на радянську те¬ 
матику, і такі композитори* як Аладов* Равекський цілком зміняли своє тнорче 
обличчя іі показали приклад грунтовної ідеологічної перебудови. 

В черянї 1933 р* композитори Організували свою окрему Секцію при Оргко¬ 
мітеті радянських письменників БСРР і з цього часу почався той великий пере¬ 
дам га зростання Музичної трорчостї* 

Треба відзначити ще приїзд на роботу л консерваторії визначного музики, 
професора В, А. ЗоАотарьовв, що з великою охотою влився в лави наших компо¬ 
зиторів і за короткий час свого перебування, вже написав низку творів на біло¬ 
руську тематику. Ряд молодих композиторів за його керівництвом набувають 
високих технічних навиків* За цей час Золотарьсз написав понад 20 гармонізацій 
народних білоруських пісень для епіку сало в супроводі рояля' супровід до пісень 
дуже різнобарвний, а тому гармонізації набувають вигляду варіацій. Щ,е він на¬ 
писав варіації на білоруську народну тему для рояля та оркестру, а також му' 
зику до п'єси білоруського письменника Крапіви—„Кінець дружби 4 . 

Найбі льінє розгорЕіувся за останні два роки творчий талант Аладока, що дай 
ряд великих симфонічних та камерних творів на радянську теметику. А саме; 

1) Симфонічна уяертюоа *,Вперед—заре навстречу* {до ХУ-річчя Жовтня), до 
яскраво змальовано боротьбу царату (тема гімну ,,Боже, паон хранн") і робітництва 
(тема комсомольської лісні „Вперед—япре навстречуПротиставлення й боротьбу 
цих тем зроблено з великою майстерністю; особливо добрі в увертюрі сарказми* 
вдало інструментовані* 

2) „Нонет" для 4 х смичкових та духових інструментів та фортеп'лна на 
теми білоруських пісень, 

3) Симфонічна поема „Сильніше від смерті и (пам яті Леніна). Цей твір глиби¬ 
ною епосі мислі є най сильнішим твором Алвдова, до того ж майстерно орестро- 
вйшій Перша тема строга й міцна змальовує вождя пролетаріату, як людину не¬ 
зламної волі. Поті.4 проходить картина боротьби і смерті. Закінчується поема 
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широкою ПІСІЮЮ, що змальовує упевнену ходу вперед Трудящих буДІННИКІв СОЦІ' 
іілізму ії бор ці її за всесвітню пролетарську революцію (докладніший аналіз цього 
твору буде незабаром подано). 

Останній його твір — колгоспна поема па слоня Лики Купала „Над рекой 
Оре сой ** для Хору, солістів та Симфонічного оркестру. 

Характер творчості Аладова типовий інструментально-симфонічний. Творче 
обличчя Аладова складне 1 перебуває в періоді формування. Але вже тепер можна 
відзначити властиві йому багатство гармонії поряд із недйсить розвиненою мело¬ 
дичною лінією, при чому остання частенько буває дуже нервова; іноді трапляються 
розриті а формі, музика набуває щматковостї, але це покривають майстерність 
іксі'рум.СнтовкИр Оригінальність, гострі сарказми., цікаві гармонічні сполучення тощо, 

Раввнський Н, також переключився, і на сьогодні дав ряд творів, що підби¬ 
вають соцбудінггицтво* наприклад: кантат з для хору з оркестром до Х\Лріччя 
Жовтня, хор з оркестром па текст Алекеандровіча »Сталінбуд* , 2 хори на тексти 
того ж письменника „Гудкі'Ч та „Наш родити, лгобімьі наш Сталін*у низка масових 
пісень, іцо з пай шли поширення в масах, бо написані без надуманості й близькі 
Народній пісні, (.Прощання а другом*). 

Ті/ренков —■написав сюїту на білоруські теми для симфонічного оркестру, 
Чцркін — симфонію на бід, нар. темп та ряд гармонізацій для хору, Тікоцькиії - поему 
„Буревісник" (па текст М. Горького) для баса з оркестром, Пукст —солоспів 
„Красний пусток л (са. Сан обітни копа) для голосу в еу проводі скрипки, віолон¬ 
челі й рояля, Іванов —марш для духового оркестру /до дня звільнення Білорусі 
від бІАОполпків), 8'мн голоси ми хор „Сни партизани 11 (сл Чарота), ряд хорів та 
масових пісень, музику до п’єси „Путь далекий^ (для Театру юного глядача), 

Любо* І /. написав ряд масових пісень {,,Чангареька“, „Комсомольська"), 
Гармонізацій для хору, кілька дуетів, з ф -ті., кілька отузоформлень для радіо пере¬ 
силань. Любап є голова композиторської секції Спілки рад письменників БСРР. 
Його велика творча заслуга К тому, ЩО він перший ЯОчяй Писати масові пісні та 
популяризувати їх серед робітництва Я колгоспи* Ів. Як хоровик, Аюбай має 
багато спільного з Дав йде н комі. 

Серед композиторської молоді (студентів консерваторії класу Золотар вона) 
треба відзначити таких: 

дошти^бом А. -написав сонату для скрипки н ф.-п, Кілька вокальних тво¬ 
рів (солоспів „Тишд“ на сл. Кірілояо, „Партизанська" на сл, Ш вєдогаа. кілька 
гармонізацій пар. пісень) та ,,Скерцо" для симф. орк. (тріо „Скерца“ являй 
собою низку няріацін на нар. білоруську тему); 

Самоїїн /.—написав 2 прелюдії та скерцо для ф-п.„ солоспіви „Колискова 
колгоспниці'' (текст Дрейзіна), та ^Партизанська"* (сл. Мікалкова), ,, Варіації на 
білоруську тему", для с и 7,1 ф. орк. та кілька муз оформлень до радіопсрсснлань; 

Подковироа /7,—написав 4 прелюдії для ф. п , низку' му а. малюнків для 2-х 
роялів, 2 рондо Для сурми й <р,-іт 7 СОЛОСПІВ „Голубе озеро 11 , кілька гармонізацій 
народних пісень та „Химери 14 для самір. орк; 

Крошнер М,— написав варіації на єврейську тему (рояль), „Східну фантазію 4 
(«лорнет з ф.-п.) та Фантазію на білоруські теми 4 * (симф. орк.). 

Серед молодик композиторів псиного музичного напрямку ще не виявилось. 
6 ще впливи і Імпресіоністів, і Скрябіна і „кучкнсгів 4 *, Зрушенням е прагнення 
відповідати своєю творчістю на радянську дійсність, за іпо говорить тематично 
радянські „Партизанські 4 Бога гирьова іі Самохіна та „Голубе озеро* 1 Подко- 
пирова. 

Необхідно ще відзначити: роботу в Галузі Масової пісні композите рік Люба на, 
Іванова, Багагирьова, Половського.Мацісона. СокоАОВСЬКОГО.Рансиського.Крошкеро й 
ін. Питання про створення масової пісні тій ні особливо заго треио, ЦК КП(б)Б 
звернувся до композиторік із закликом про утворення пісе.нь, що пкійщли б у труд 
і побут трудящих в БСРР. Композитори з ентузіазмом узялися, за цю справу і вже є 
деякі зразки, хоч і не досконалі, але вже в деякій мірі поширені в масах, Б най¬ 
ближчому часі буде організовано конкурс на масову пісню, в якому безперечно 
візьмуть участь більшість композиторів. 

Серед композиторів нацменшостей треба відзначити ПІнітмана Т , (єврейська 
мувйка) та Єфі мана В* (польська), що написали низку хоріп та гармонізацій на¬ 
родних пісень єврейських та польських. 
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За невеликий час свого існування композиторська секція політично ще не- 
досить зросла, ще немає серед композиторів справжнього самокритичного підходу 
до своєї творчості, до свого творчого методу. В цюму запажаа відсутність свого 
органу друку, що давав би пенсі політичні іі творчі настанови музичному фрон¬ 
тові та керував би критичною думкою. Недостатньо провадиться творчі збори, 
слабо налагоджено зв'язок з виробництвом за браком певних коштів помає тнор 
чих відряджень тощо. Але найбільшим гальмом у роботі є брак видавничих мож¬ 
ливостей. Причина цьому — в дивній незацікавленості видавництва та недостатня 
наполегливість і організованість композиторів. Велика прогалина е також від су 
ніств у рьзпоряджешії композиторі я певної та достатньої кількості виконавських 
сил, ■—відсутність, насамперед, диригента, зацікавленого і! роботі секції. Це не 
Д&Є композиторам можливості чути свої твори, ЩО особливо потрібно компози¬ 
торе [з по му МОЛОДНЯКОВІ, ЯКИЙ ЩОЙНО вчиться оркестрових звучань. 

Недосить чутливо ставиться до композиторів і консерваторіи т яка частенько 
ігнорує творчість білоруських композите рік, замикаючись у суто „академічні" 
рамки. Тільки в Раді о-Комітет і досить регулярно виконується ти орте білоруських 
композиторів, та й то завдяки т, Аюбану* що е керівник музичного мовлення. 

Безперечно, всі ці недоліки є тимчасові. б> партія та уряд нині приділяють 
Музичному фронтові велику увагу. Треба сподіватися, що в недалекому майбут¬ 
ньому творчість композиторів та ціла музична культура в БРСР значно підне¬ 
суться, Чималу роль ві дограє в цьому накреслене поширення потадруку, а ще 
■більше налагоджуване нині співробітництво з братніми радянськими республіками. 

А. Бтатирьо& 


Музичне виховання в Арменії 

Музичне виховання в Арменії головним чином зосереджено нині в Кривди 
й Аенінакані. 

В Еривані я Державна консерваторія (об’єднує виш і муз. технікум числом 
280 студентів). Крім вищого І середнього навчального муз, закладів Є І муз. пр«с{}- 
школа імени композитора СпеЕгдіароїш з чотирирічним курсом Для дітей є ще 
му а, класи при школах першого ступня (до 200 д)той). 

Консерваторія я Ери пані, перед якою стоїть велике її важке завдання в готу¬ 
ванні кадрі а і педагогів, оркестрових, хоровий камерних, оперних: солістів, воєнних 
кампель монстрів* інструкторів клубних, майстрів інструментів, рецензентів, лекто¬ 
рів, му з редакторів і т, д.—є молода установа, що цілком належить радянській 
владі, створена нею й зросла на її грунті. 

За царату Ар мені я—це була експлуатована колонія, занедбана, глуха, де 
викладали випадково приїжджі дружини офіцерів або чиновників* иівечучи дітеїї. 

Нииішня Ер яванська державна консерваторія розвинулася з муз, студії, за¬ 
снованої 1921 р, (під початку радянської влади п Арменії) з числом учнІи 70 чоло¬ 
віка (директор Романсе Мслікнн). 1924 року вона реорганізувалася в державну 
консерваторію. Поступово прибавились хор, оркестр, квартети, оперлий клас, робіт- 
■фак воєнних капель май стрів. 

Консерваторія, переживши цілий ряд реорганізацій, згуртувала навколо себе 
армійські музичні сили', своєю роботою вона мала великий вплив на вростання 
музичного життя не тільки в Ериваиі, але й в районах, на виробництві, в колгоспі. 

іїд свій 1 З літній стаж консерваторіч має великі досягнення. Досить сказати, 
що зорганізована опера 1932-33 року 90 процентів оркестрових музикантів дістала 
з консерваторії, частину хору, нолодмх солістів: Щахназарян, Анапвк, МІрТЧЧН. 
Мусннян Викладачі муз. школи на 50 процентів висуванці з нашої консерваторії. 
Завідувач муз. школи (Тотовснц), ректор Дсрж. консерваторії В. Сам вол як також 
вихованці нагної консерваторії. 

'Гетер я консерваторії є всі факультети: ф.-п., струнний, духовий, вокальний, 
теоретичний. Класи: хоровий, оркестровий, камерний, апсамблч, лормсііетрів, дири¬ 
гентів, творчий, які вині реорганізуються а три факультете: педагогічний, творчий 
\ виконавський. Організовано методссктор, що поставив ряд актуальних питань: 
па ці о пальної музики, профіля, питання стилю, піднесення кваліфікації викладача, 
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Як заслугу консерваторії, треба відзначити увагу до теоретичний предметів 
до хорового класу (ряд концертів їз творів КомітаСа), оркестру* що Організований 
з молодняка [був концерт я творів Бетховсна). ї особливої уваги заслуговує камер¬ 
ний клас, де три кпаотети (один ЖІНОЧИЙ), керує ним з особливою любов’ю Ко¬ 
тляревський (українець походженням). 

В консерваторії нещодавно проведено кваліфікацію, на підставі якої троє ді¬ 
стали звання [Професорів: Тор-Гевондян (композитор), Легкер (скрипач), Мнаутз,- 
капян (піаністка) і семеро—звання доцсеїтів. 

Консерваторія стоїть па доброму шляху, викладачі в своєму гуртку вивчають- 
діалектичний матеріалізм, працюють з великим ентузіазмом, самокритикою ви¬ 
являють недоліки. [ при великому зв’язку з братніми республіками і центром 
порядком обміну досвідом, екскурсіями, відрядженнями, надсилк&ми наукових 
праць, зразків творчості, обміном лекторами, концертами і т. д ми можемо досягти 
великих результатів і стати на ряду з кращими консерваторіями радянської 1 
республіки. 

О. Тер-Григорян. 

Державна опера в Арменії 

Радянська Армевія поряд із величезними досягненнями на всіх ділянках бу¬ 
дівництва має також і великі досягнення на культурному фронти в тому числі 
й її а музичному. 

Тепер ми маємо Державну оперу, симфонічний оркестр, три хори. Державну 
консерваторію, 2 музичних технікуми, музпрофшколу, АрмснфілармонІю, Будинок 
культури. Дер ж. музей, Дер ж* бібліотеку то ДержавЕїе видавництво. 

Державна опера працює в Арменії лише два роки. За цей час поставлено 
такі опери: вірменською мовою „Алмаст" муз. А, Спсндіарова, „Фауст“, „Кармєк 41 ; 
рос і йсь к ою мовою—„Севільський ци руль ник 11 , „ Євгеній О п е г і п 11 , „Ри голетто "'.Тепер 
готується до постави „Мадам Багерфлсй 4 армснською мовою. 

Щоб стимулювати розвиток національної оперіщ Наркомом Арменії підписав 
контракти з цілим рядом композиторів на створеїшя нових оригінальних опер, 
а також на переглядання деяких уже того ник,—раніше написаних опор. І тепер 
ми мавмо готові до постави такі оригінальні національні опери, „Ануш“—музика 
Тнграняна, „Сода*—муз. А. ТерТевондяиа* „Кач Назар м —муз. А. Степанйііа, 
^Астхадзор'' муз. А. Тер-Генондлна. 

В перелічених опер уже включено в репертуар опери .Ануш", „Кач Назар 41 
та „Астхадзор". 

Робітники Державної опери—це переважно молодняк, що закінчив або навча¬ 
ється в місцевому муз. виші. Так, наприклад, оркестр опери і хор складається на 
90% із місцевого молодняка, що виконує своє відповідальне завдання вельми задо¬ 
вільно* Щождо солістів, то тут крім молодняка, доводиться вдаватися но допомогу 
за межі СРР Арменії. 

Волика заслуга молодої опери є намагання відійти од трафарету старої опер¬ 
ної р вампуии*н Методом до постави є соціалістичний реалізм. Ставлячи ту чи іншу 
класичну оперу, сугубу увагу звертається на взаємини дійових осіб, визначається 
до якого соціального класу належить дана дійова особа. Наприклад, при поста¬ 
новці опери „Кирмсн' 1 , буржуазні театри прагнули показати лише еротичну сто- 
роЕіу цієї опери, а каш театр підкреслює вільнолюбство Кармен. Досягаються це 
акцентуванням відповідник моментів, інтонаціями, мізансценами, звичайно, викори¬ 
стовуючи при цьому всі пиди мистецтва, пов язані в оперою—живописи, хореогра¬ 
фія, вокальне мистецтво. А що дії визначають темп музики, інакше кажучи темп 
диктується сценою, то механічного поєднання між музичним тактом 1 рухом немає,, 
але це не значить, що рух музики при постановках не береться па увагу. Гірове 
деїшя нових принципів зустрічає звичайно деякі труднощі, ці труднощі полягають 
у тому, що наш оперний колектив переважно складається з молодняка* у якого 
мало сценічного досвіду* щождо артистів, які мають стаж^ то ці товариші вже 
пройшли школи штампованих образів і звичайно їх метод іде врозріз із новими 
принципами. 

Але ці труднощі не можуть примусити художню раду Державної Опери відійти- 
від своїх принципів, тим більше, що на чОлі опери СТОйть такі кисоКОКВаліфЕко- 
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ваві діячі, як наприклад: режисер Бурджалов, дир, Кімік, балетмейстер проф. Прес- 
няков, а серед артистів видатні співзіі Даіпелян, ісецькин (Оганесян), Кореоп, 
Гри горе а і Ін* р диригенти-"-молодняк Будагйн і Чарвкяч, 

Майбутнього 1934-35 сезону в репертуарі будуть переважно нові оригінальні 
армійські опери, й саме: історична опера ,/Седа 1 * муз. Тер-Гевондяна лірично — 
і, А ну III й сл. О Тумдияня, муз. А. Тнграняна, комічна— *Кач Назар", текст Дем ір- 
чана, муз. А. Степаняна, революційна— ч Аст*адзор“, текст Тотовенца, муз. А. Гер- 

Гевондйна- 

В поточному сезоні було проведено декадник змички а Державною оперою 
Грузії, звичайно бажано такий самий декадник мати е з Україною. 

Проф. А. Тер-Геаандян* 


Й. В. Перман 


Нещодавно в Одесі помер Йосип Вячеславович Перман, Народився він у Празі 
(Чехо-Слоначчива) 2 ізересня 1871 р. У 1891 р. пін закінчив празьку консервато¬ 
рію по класу скрипки у проф. Бенопица та Шевчика, по теорії композиції у 
гсроф* Антоні на Дворжакз- По закінченні зробив концертну подорож, виступав 
з великим успіхом у Бідне, Берліні, Лейпцигу, Варшаві та Інін. У 1894 р. прим ник 
загтроЕііеннн віденської філармонії та посів посаду концертмейстер а-соліста, водно¬ 
час викладаючи скрипітиму Е-ру. 1898 р. р вій переїхав до Одесите почав керувати 
класом скрнпичної гри в музичній шгсОАІ. З 1915 по 1925 р. И, В, був деканом 
оркестрового факультете му зич н. драм, інституту. 

Першій написав: „Етюди для скрипки % „Соната-фантазія 44 для скрипки з ф.-п,, 
а також склав підручники: „Історія скрипки' 1 і „Методика викладання скрипи чи ої 
грн“. 

За час своєї педагогічної діяльності {в квітні минулого року відбувся ювілей 
40-річної діяльності тоді ж ного було нагороджено знанням заслужен* професора) 
він дав понад ЗО ви пусків, у числі його учнів були: проф. празької консерваторії 
і концертмейстер енмф. оркестру А. Кисякоеі, проф. Я. Зайде, в Нью-Йорку, кон 
церт майстер Великого оперного театру із Москві А Беркович-Аунц та багато Інш. 

У 1928 р. Перман одержав урядове запрошення із Чехо-Словаччини посісти 
посаду професори празької консерваторії, але інк відмовився, не бажаючи зали¬ 
шати межі вільної робітничої держави. 


В. В-т , 









ЗА КОРДОНОМ 


Матеріальний стан музикантів у США 

У березневому номері „Нью Масове" надруковано статтю тон, Ашлей Петіса 
про матеріальний стан професійних музикантів у США. 

Мабуть жодна професія не зазнала такого страшного вдару економічної кризи 
и США, як професія музиканта. Ще задовго до кризи, наступ *,джаза“ і джаз 
музикантів, що прийшли в музику з лап не професійних музикантів, вніс величезне 
спустошення серед оркестранті в* Водночас із зміною вимок, поставлених до музи¬ 
кантів, прийшло зву кокс кіно, що викинуло на вулицю тисячі оркестрантів. Криза, 
що охопила всі галузі економіки США, привела десятки тисяч музикантів до цілко¬ 
витого зубожений. 

В США в щось подібне до професійного об'єднання музикантів — Спілка 
музикантів (секцій Жовтої Американської Федерації праці). Які ж заходи вжито 
Спілкою музикантів щодо полегшення матеріального стану тих, хто протягом бага¬ 
тьох років буй відданий своїй профорганізації? 

Розповідаючи про справи, нью-йоркськоїо відділу Спідки* Петіс повідомляє, 
що через господарювання ряду професійних „ділків"* в іино-норкській Спілці но 
знайшлося: жодних фондів, щоб дати фіпаЕісону допомогу безробітним. А проте, 
за останні 10 років Р Спілка мала до 2.500.000 доларів прибутку. В ньіо-ііоркеькїй 
■спілці музикантів є 15,500 членів, що платять членські внески. До 2,000 з них 
мають інші спеціальності (лікарі* адвокати, дантисти)* і грають на інструментах 
порядком допоміжного заробітку. З числа решти членів, лише 1600 чоловік пра¬ 
цюють* ллє за ставками далеко нижчими, ніж декваліфіковані робітники в інших 
галузях. З кризою закінчилася так звана незалежність професійного музиканта. 

Організації роблять спроби якось допомогти в формі постачання безробітних 
музикантів одноразовою роботою і мізерними грошевими подачками добродійних 
товариств, аби дати їм хоч яку не будь можливість проіснувати доти, доки славлене 
„просперіті" нарешті знову повернеться до американців, 

З метою створення фонду допомоги безробітним музикантам, було організо¬ 
вано кілька концертів з участю ряду славетних майстрів. Проте, кошти зібрані 
з цик концертів і пожертов добродійних організацій, б^ли краплинок» в морі перед 
тими вимогами про допомогу, які щоденно надходять до Комітету фонду. Введено 
безмірні обмеження права па одержання допомоги а фонду. Позбавлено цього 
права студентів музичних шкіл* що ще не працювали музикантів, що оселилися 
в Нью-Йорку після 1929 р* І т. д. 

Той факт* що фонд допоміг до 4.000 чоловікам серед величезного числа тих, 
що вверталися по допомогу, і яким було з того чи Іншого приводу відмовлено* 
показує ступінь бідування музикантів тільки к Нью Йорку. Відповідних цифр 
а інших міст США, па жаль, тов. Петіс не наводить. Допомога* що її подав фонд, 
полягав в сплаті квартирної заборгованості* або медичних послуг, викупі музич¬ 
них інструментів із заклала І т. д. 

Крім того фонд дай безплатних 4570 місць в Народних ні колах і лікарнях, 
219 концертів безробітним музи кантам-солістам не членам Спілки ї 20.000 дній 
роботи музикантам членам Спілки, 

Всіма лініями провадиться скорочення музичної роботи, Нью-Йоркськцй уні¬ 
верситет цього року зменшив на 50 л /п видатки на свій музичний відділ, звільнивши 
ряд виклЕідачів і зменшивши години для тих, що лишилися. 1а 11000 музичних 
інспекторів початкових шкіл 1951 року, тепер лишилося тільки 4800- 

Наводячи всі оці цифри, А, Пегіс говорить, що все ж таки дати дійсну уяпу 
про жахливу ступінь бідування й од чаю, до яких доведено багато тисяч музикан¬ 
тів США* ці дані не можуть, 
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і 7 всі часи в Америці добробут музиканта залежав від опіки і і примхів яер- 
хІііки капіталістів. 

Уряд, що шукає виводу з кризи через введення кодекс] ь для всіх професій, 
не вважає муз и кав ті» досить значною групою для того, щоб турбуватися їхньою 
долею. 

Тяжкніі стан музикантів в Америці примушує їх масами кидати професію, 
переходити на інші спеціальності, в яких нони матимуть хоч будьякї шанси дістати 
роботу. 

Про всі оці факти: повідомляє її своїй статті тев^ Пстіс, 

До цього ми мажемо додати, що політичні тенденції безробітних музикантів 
набувають чимраз більшого революційного офарблення. Не дивлячись на всі нама¬ 
гання лідерів Жовтої лрофсніл^и музикантів грошевими подачками відвернути 
СчОЇХ членів від економічної її політичної боротьби, серед рядових музикантів 
починається певна диференціація І тяжіння значних груп до лівих радикальних 
елементів робітничого руху Америки. 

Робітнича музична ліга СІНА (секція МОР'І), що не так давно охоплювала 
тільки робітничий самодіяльний рух, тепер у своїх лавах і еі числі активних члені а 
нью-йоркського клубу революційних музикантів: і композиторів імонн П. ^ДегаГі- 
тера—тіаракі вуе багатьох рядових професійних музикантів, що прийшли до про¬ 
летаріату, І усвідомили необхідність класової боротьби. Робота Р, М, Аіги серед 
безробітних музикантів ще не розгорнулася в повному обширі, але ми вже можемо 
з упевненістю сказати* що процес полівіння широких мас безробітних музи кантів 
почався і т що обов'язок наших товаришів в Америці це явище використати для 
поширення її поглиблення впливу революційних ідей серед трудящих. 

г. ш. 


І 




ХРОНІКА 


В Управлінні мистецтв 
КНО УСРР 

й За постановою Народного комісаріата 
освіти з 10 по 15 липня буде проведено 
нон курс на кращу наьчальну роботу сту¬ 
дентів* музично - театральних і художніх 
технікумів і лишав. 

Цей конкуре має завдання стимулювати 
справу підвищення якості навчальної 
роботи мистецьких навчальних закладі ч 
відповідно до постанови ЦВК СРСР 
з 19-ІХ Ш2 р. ч включивши її боротьбу за 
підвищення якості навчання широку 
масу студентства і викладачів, виявити; 
кращих ударників навчання мистецької 
школи. 

На конкурсі буде представлено вико¬ 
нання навчальних Завдань з таких фахів: 

1. Музика. Виконання музичних творів 
індивідуальне і ансамблеве. 

2. Театр. Виконання окремих творів 
і уривків {діалог* монолог, декламація 
тощо). 

3. Образотворче мистецтво. Нав¬ 
чальні роботи з малярства, графіки, архі¬ 
тектури. театрзлвпо-декорвтніиюЕ'о фаху, 
гїарКобудііШнцтва і їй* 

4. Хореографія. Виконання танків інди¬ 
відуальне і ансамблеве, 

Відбор кандидатур студентів виконавців 
і художніх творів па конкурс провадити" 
меться на підставі наслідків неси, анчот- 
иої сесії, 

Длн оцінки робіт, поданих па конкурс, 
утворюється жюрі в складі представни¬ 
ків: НКО* партійних і комсомольських 
організацій, ВУК'у Робмнс, Оргбюро 
композиторів, художників, представників 

МУЗИЧНЕ ЖИТТЯ ОДЕСИ 

В Одеській секції спілки радян¬ 
ських музик 

Нещодавно пройшов ряд доповідей — 
зустрічей із столичними товаришами {про 
муз. життя Ленінграду зробив доповідь 
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передових театрів* великих підприємств 
і окремих видатних митців. 

За краще виконану навчальну роботу 
студентів і викладачів, під керівництвом 
яких опрацЕ:Опува дась Навчальна робота,— 
премію ватиметвся. 

* В художньому рапорті XII партійному 
з їздові брали участь учні Київської г 
Одеської дитячих музичних шкіл. 

Виступи дітей продемонстрували чимраз 
зростаючу музичну культуру дитячих 
музичних шкіл і велику творчу роботу г 
іуо її провадять керівники, викладачі і 
учні дитячих шкіл в боротьбі за радян¬ 
ську музичну культуру* 

За вміле керівництво у ви канап ні мо¬ 
лодих музик НКО відзначив таких ви¬ 
кладачів: М* А. Рогову (2 Одеська днт. 
муз, школа); Шейвехмап (дитяча муз. 
школа при Одеському муз, технікумі)* 
Макеман {І - піа показова одеська муз- 
школа). За організацію високо-кудожьно- 
го ансамблю —- викладача Губ мана (3-а 
і 2-а Київські дит. муз. школи) премійо¬ 
вано грошовою нагородою в розмірі 
300 хрб. За вміле керівництво роботою 
шкіл відзначено завідувача 1-ої Київської 
днг. муз. школи—тон. Глезеро і завіду¬ 
вача 1-ої показав. одеськ. дит. муз. школи 
т. Кравченко 

Учням Атран Жанї. Монському Юлію 
І Цизіпої Раї* що виявили великі музич¬ 
ні здібності і досягнення в опануванні 
музичного мистецтва встановлено персо¬ 
нальну стипендію розміром 150 Крб. 

Для забезпечений сприятливіших умов 
для вихованая юних талантів з числа 
робітників і колгоспників - НКО виділив 
для київських і одеських дит. муз, шкіл 
стипендіальний фонд в 4000 крб. 


А, Мишко, а про московське —- С. Герма- 
вов). З доповіддю - декларацією нових 
пр ин питті в роботи реформованої одеської 
обл. філармонії виступив новий директор 
т. Г, Грншин. За планом передбачається 
дати значну кількість вечарів-показія 



місцевої муз. творчості, ухвалили щоб 
у кожну програму концертів включати 
обов'язково твори радянський компози¬ 
торів (не менше одного). Організовані 

бригади обстеження якості муз т сутіровс- 

ду до постановок драмат. театрш. 

і [ренети ряд вечорів - оглядів твор¬ 
чості окремих композиторів: Гурова, 
Орфеєла, Гладкової, На Радіоцентрі орга¬ 
нів о вал «і вечір творчості Я. С, Фаїшгуха, 
виконано „Пєршочайсьяу увертюру'' для 
оркестру, .Сюїту 4 із балету для ф.-п а 
б локальних п’єс (гол, з ф,-п.), „Квартет 4 
(струн,) та „Гудок 1 * (перерва на Заводі), 
уривок із симфонії лав оркестру, 

З т «Домі Преси 11 улаштована доповідь 
К. Данькепича „Опанування старої еппд- 
щини на основі м а рско-ленінської теорії"* 
з муз, ілюстраціями. 

Члени секції тепер працюють над та¬ 
кими творами: 

А, Я . Шлезі гііер — „Симфонія 11 1921 — 
33 рр. (кінець громад, війни та закінчення 
першої п’ятирічки), 

Ю. Фоліенко — Фантазій на молд. нар, 
-теми для оркестру. 

Н. І. Зілїнський —■ Соната для, скрип¬ 
ки І ф-П. 

/71 И, Тйлстяков —- Звуковий фільм 
„Прометем" (житгя Шевченка), 

С. Д. Орфеєв — Третій квартет (струн) 
з мол л ■ нар. пісень для мішай, хор од, 
з фортеп. 

А С, і)іроп — Соната для ф.-п. і „Гімн 
1 травня* 1 для супр, з форт. ; 

И. В. Прибік — Дна дуети і „Канон* 1 
для двох скрнгиж з ф.-п, 

А А. Каган „Квартет 14 (струн), 

Я. С. Файнтух (Ганкова сюїта" для вол. 
рк* і муз. до постанови театру іа ТрОм" 
Продолженне следует 11 , 

М, Г, Рах ліс, * Сюїта “ (на татарські 
теми) для дерев, духов. Інструментів; 

Єврейська Плиска - для струн, квартета 
і муз. до постави тентру рос. драми 
„Кояарство і Аюбовь". 

/. Н, Гладков* „Балада" Для скрпПкИ. 
з форт. 

В Одеській Обласній Філармонії 

„Укрфіл 11 ліквідовано і утворено обла¬ 
сну філармонію. На чолі нової організа¬ 
ції— Г. О. Гришін. За нйяреелишш 
планом передбачається поширити кіль¬ 
кість тематичних концертів^ передбача¬ 
ється демонструвати уривки з опери цім. 


■композитора Генріха Цельнсра, ..Цигане 1 "' 
написам, на сюжет „Макяра Чудра 1 * та 
інш. 3 добрим художнім успіхом прой, 
шов вечір Шевченка. Тепер запровадили 
Сувору учобу, лекції 3 теорії та практики 
повинен відвідувати увесь художній пер¬ 
сонал філармонії. 

У „Ломі Преси' 4 відбувся перший 
творчий вечір з демонстрацієй першого 
етапу внжиття халтури. Організуються 
ноні ансамблі (струпний квартет у 
першу чергу). Вживають заходів до 
організації еимф- оркестру. Улаштовують 
виступі місцелнч' артистів. З добрим 
успіхом пройшов „Вечір ф сонат* віолон¬ 
челіста п, ТеСеАЬСЬкоГО і А. Орентліхср- 
мав. Чимале місце в роботі філармонії 
посідає виступи приїжджих гастроль ор і н, 
Серед них треба відзначити: Цесешіиа, 
Фурера, Цомика, Сарру ФібЗх 3. АодЕй,. 
Сагалова, Радамеького та ін. 

Після олімпіади музичних студій 

Відзначився на цін олімпіаді скрипаль 
Полонеький (учень талановитого викла¬ 
дача з великою довго літно ю практикою 
Є. Б Портнопа), прийнятий до моск, дер¬ 
жавної консерваторії класа тірОф.^Ямполь¬ 
ського. 

Маленька к ом по ви то ріпа Жаиа Атраті, 
що виступала з великим успіхом, подала 
свої твори Укр, Муадержяидаву; тепер ці 
фортепіанні п єси прийнято Му а держи и- 
давом до друку, 

У тетарі опери та балету 

Новими оперними постановками ;прой- 
шли „Ріголетто 1 * та „Царська Нареченна 14 
(рижис. Ґречпьоп). Остання—більш вда¬ 
ла, більш продумана у задумі, правда, 
іноді режисер копіював постанову Стані* 
слане ї> кого, як і почувалися' парафрази 
постанові у Лапіціїкого „Ріголетто 111 . У ба- 
леті „новішою* пройшла „Баядерка" 4 у 
непоганій посталі Иоркниа, Тепер готу¬ 
ють „іідямн Парижа 14 . 

З добрим успіхом пройшли поновлені; 
„Фяуст", „Кармен"' „Казки Гофмана 1 ' у 
міцних та яскрапик постапах Н. Н. Бсп о- 
лшбова. Оперний цех тепер зайнятий 
роботою над р новою’ оперою „Демон" 
РубЕпштейна, До кінця сезону ще перед¬ 
бачають поновити „Русалку 11 і „Гугепої и“. 
Поруч з добре працюючим артистичним 
колективом велику плодотворну роботу 
провадить хоровий, балетний 1 оркестро¬ 
вий цехи; Останнім керують: народи. 
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артист ГІрн-бік, заел, артист Столерман, 
а також Гольдмап, Ковальський, хоро- 
вип ■— Толегякои і балетним — Иоркін. 

Робі ГНЇІЧНЙ с а у я ач* що досить і ИТЄС 1 І 0 по 
відвідує цього року театр з великим не¬ 
терпінням чекає показу опери місцевого, 
особливо талановитого композитора (піа- 

БІЛОРУСЬ 

Симфонія +На смерть Леліин". Біло¬ 
руський композитор Аладав написав ве¬ 
лику симфонічну поему „На смерть 
.Леніна*, 

7 еатр опери і балету. Одним із най- 
більших досягнень радянської" Білорусі 
на культурному фронті є утворення Біло¬ 
руського державного театру опери і ба¬ 
лету» 

1930 року в столиці БСРР почала пра¬ 
цювати хореографічна І оперна студія. 
Увага і підтрим з боку партії 1 уряду 
Білорусі^ велика і віддана праця керів¬ 
ників студії створили обставини, п яких 
утворіївся і виховався кваліфікований ко¬ 
лектив близько 150 чоловіка. 

Нап олеглива, серйозна праця всього 
КОЛОКТНйу над опануванням вокальної, 
музичної і хореографічної техніки обу¬ 
мовлюють швидкий всебічний ріст колек¬ 
тиву. Колектив швидко здобуває собі у 
широкої громадськості визнання справж¬ 
нього мистецько о закладу, і п травні 
1933 рок у студію перетворюється на 
Білоруський державний театр опери і 
балету. Одночасно з ним уряд БСРР 
ухвпдип збудувати державпий Великий 
театр Білорусі. На сьогодні нже закладено 
фундамент цього театру. Всі роботи з 
будування Й устаткований театру мають 
бути закінчені 1935 року. 

Формування художнього колективу теа¬ 
тру 

відбувалося в умовах загостреної 
класової боротьби. Нацдеми і їхні підго¬ 
лоски говорили, що .справжнім' , „дійсно 
білоруським* опорним театром може 
бути тільки той, оркестр якого складати¬ 
меться з самобутніх я ар одних інстру¬ 
ментів, як жнлеіікн (сопілки), дуди, цим¬ 
бали тощо. Ясна річ, що це націонал- 
шовіністична, ворожа нам настапспа, 
настанова, що нічого спільного не має І 
но може мати з ленІиськоіЬ національною 
політикою. Адже в усією ясністю наукою 
Маркса - Леніна - Сталіна визначено, що 
яаше більшовицьке мистецтво — нгщіо- 
/ пальне формою, інтернаціональне, ео- 
шалістичне умістом, 
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нісга, співана, поета) К. Данкевича 
„Трагедійні НочІ н . 

Б театрі теж іде учоба. Відкрито мето¬ 
дологічний кабінет на чалі з А, Ц. Бо- 
гуславським. Організується музей. ^ 

В* Вісмонт 


Зй порівняно короткий чає (травень 
1933 р,—лютий 1934 р ) театр спромігся 
поставити уже чотири опери — * Золотий 
півник' 1 , музика Римського - Коронкова, 
\,Кармебї ,к — муз, Біае, ..Царева Еіарече- 
на. — муз. РимсвкОго-Короакова і. „Євген 
Ояегін" муз. Чайко вськсго, Поставиш 
також балет ^Червоний мак 41 — муз. 
Гліера. 

Цього року театр працюватиме над 
новим репертуаром, до якого заведено 
такі опери: , ? Князі> їгор № — муз. Бородіна* 
ста вить ле н Інградс ькн й р е жн с ер Ч ери и в- 
сіїКИЙ, художнє оформлений художника 
Бобишева; „Севільський цирульник - „муз- 
Россімі, ставить реж, Чернчеський і мо¬ 
лодий талановитий режисер т, Борнсеннч, 
художпе оформлення художника Бобиіне- 
ва: „Бипопа дама" — муз. Чайковського, 
постава московського режисера Мордві* 
нова, оформлення художч. Більямса; ба- 
летний спектакль „РаймоЕіда", постава 
балвтмейстра Крамаревеького. Особливу 
увагу колектив зараз приділяє піднесек- 
іпо якості постав. 

Театр обслуговує прекрасний оркестр 
,Радіоцентру ", В перспективі — створення 
постійного Оркестру театру, що водночас 
мас бути і „Білоруською державною фі¬ 
лармонією''. 

Серед молодих художніх кадрів, що 
оволоділи вокальною і сценічною техні- 
коіОї на першому місці стоять тнлеіноішті 
артисти, як от Алек сайд донська (лірико- 
драматичне сопрано), Саліна і Ну кет 
(мецо-сопрано), Русій і Болотін (ліричний 
тенор), Денісок і Пигулевський (ліричний 
баритон), Кросе (лірико-кодоратурне со¬ 
прано) І інші 

В балеті заслуговують уваги Крама- 
ревська, Шелкінв, комсомолка Пек^’р (со¬ 
лістки) і танцюристи Дрейчик і Гурвіч. 
З Москви і Ленінграду запрошено Боров- 
еького (мецо-характерншї теЕіор), Муром- 
цева (басі* Прокошена (драматичний 
баритон), Жгуші (драматичне сопрано) і 
Єфремону (колоратурне сопрано). 


На черзі планової роботи театру: 

1. Створення репертуару на теліп ре¬ 
волюції в Білорусі, 

2 * Використання літературної спадщини 
класики як сноеї, так і світоаої. 

3. Піднесення якості своєї роботи. 

4. Посилення колективу партійно-ком¬ 
сомольським складом і 

АЗЕРБАЙДЖАН 

Оперний тая пір — До останнього часу 
тюркська опера була най в ід ста а і спою ді¬ 
лянкою театрального фронту Азербайд¬ 
жану, Поборюючи буржуазні впливи 
дореволюційної спадщини, опорний театр 
довгий час блукав мій: трьох сосен при¬ 
мітивних оперет І опер ( ч А ріпи гамала Лан", 
*,0 олмасун; б у одсун*, „Аейда і Мед- 
жиуд", „Ашиг Гйриб% „Шах Исмаїл" 
тощо). Буржуазні і дрібно - буржуазні 
тенденції репертуару зростали внаслідок 
низької культури акторського і режисер¬ 
ського майстерства І надзвичайно низь- 
кого сцен і чисто оформлення. 

Але зрушення н роботі і керівництві, 
що накреслювалося ще минулого сезону,, 
цього року визначилися цілком виролно. 

Успішне готування нових тюркських 
кадрів дало свої позитивні наслідки, під¬ 
несло ця повий вищий щабель творчий 
актив театру, 

В міцному контакті з колективом тюрк¬ 
ської опери приводить свою роботу і 
російська секція оперного театру, що та¬ 
кож стала нього сезону на шлях боротьби 
за високий ідей но-художній рівень спек¬ 
таклю, за новий творчий метод. 

Цей сезоп Бакинський оперний театр 
відкрив під знаком перебудови всієї ро¬ 
боти оперного театру. Тому боротьба за 
якість, за художньо - повноцінний спек- 

АР МЕНШ 

З музичною фронту. Досягненії я 
радянської Ар мені! в галузі культури і 
зокрема в музичній, великі. Музики стала 
приступною широким масам трудящих. 

Як одне з безперечно цінних досягнень 
є те, що Арменія має молоду опору^ що 
міцно посіла почесне місце в культур¬ 
ному житті Еривані. 

Спектаклі ідуть переважно ар ліонською 
мовою. Серед оригінальних армійських 
опер на першому місці стоїть опера Спен- 


5, Встановлення міцного зв’язку з ро¬ 
бітничим глядачем, 

І поза всяким сумнівом цей молодий 
театр — більшовицький мистецький зак¬ 
лад — за допомогою письменницької гро¬ 
мадськості, художників і композиторів 
Білорусі накреслений плин виконає з успі¬ 
хом. 


тпкль і організація навколо роботи театру 
масового глядача і широкої громадської 
уваги — найголовніше завдання нового 
керівництва бакинської опе ри. 

Зміцнено художнє керівництво театру. 

Значною подією в тюркському музич¬ 
ному ЖИТТІ в по ота па цього року пової 
опери радянського композитора Р- Глікря 
"Шах Сенем'% в поставі московського 
режисера Н. В, Смолича* Зо певне до¬ 
сягнення можна вважати також постану 
нової опери А, Медяна „Софа 41 . Напри¬ 
кінці сезону піде щ.с одна нона опера — 
„Кер-Огли" композитора Гусей на Гзджи- 
Оекона. 

В репертуарі Бакинського оперного 
театру, крім поновлених опер, Ідуть в 
новому оформленні як тюркському, так 
і в російському секторі: „Одружінпя“— 
Муеоргського* „Тифлянд” — Альберта г 
„ Ас е її г ріп “ — Ваг не раї ба лети і „ За г ра ви 
Парижу 1 *—Б, Асаф’ева, “Дон Юхот“— 
Міякуса, „Фереиджі* — Ннокького,- 
„Гюльпар" — Яконлева, 

До складу трупи запрошені видатні 
тюркські вокальні сили, як от — Шевлет- 
Мемедода і Бюль-БіОЛЬ, та талановита 
молодь, що кінчила консерваторію—Ча- 
бан-Зедс, ТахмасиТї Насирбекова» На- 
лукчі і ін. 


діарова „АлмастА Незабаром піде опера 
молодого вірменського композитора Аро 
Степашша на сюжет армійської казки 
драматурга Д емір чана „Хоробрий Назар". 
Зовсім готова до постави стала (перша 
хронологічна) опера композитора Гигра- 
няиа м Ануш*. Композитор Тер-Ґевондян 
пише оперу „Астхадзор”, лібрето драма¬ 
турга Батана Тотоненца. 

Ериванська опера ма@ значні кадри 
оркестрантів, хору І артистів, що здобули 
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кваліфікацію а Ери папській державшії 
консерваторії. Кадри їді поповнюїсться 
артистами* яких запрошують а інших 
місій Союзу, 

Як одне а великих досягнень на музич- 
йому фронті варто підмітити армійський, 
струнний квартет імені! композитора 
Комітаса, що до речі буде згадати ус¬ 
пішно 1'йстролювііп па Україні. Квар¬ 
тет цей, що складається з молодик 
виконавців, висуванців і аспірантів мо¬ 
сковської консерваторії, зумів за корот¬ 
кий час здобути загально визнання, як 
одиеї з видатних квартетів нашого Союзу, 
В репертуарі квартету зразки класичної 
муайки, а також і оригінальні твори мо¬ 
лодик армійських композиторів Степа¬ 
на на і Кара Захар я на. 

Значну роботу на музичному фронті 
Ар манії провадить радіоцентр, що має 
Свій вСАики» оркестр, оркестр східної 
музики і окремих виконавців. Грапелю- 


лт Довженко В.Д. 

.Ж № /4<§ 
і. ї* 34 . 4 . 

склад викриапців* —----- 

Утворилася також, група виконавці]: 
армійських народних пісень. 

Великим огнищем музичної культури 
Армснії є Ерипанська державна консер¬ 
ваторія, а також музична студія а Лені¬ 
на чан і і нрофмуннчні шкоди. Ери панська 
консерваторія існує понад 12 ровів і за 
цей час вона досить успішно розгорнула 
свою роботу. Консерваторій має езііі 
Симфонічний оркестр, що своє зо більшістю 
входить до складу оркестру державної 
опери, і хор. 

Поряд з консерваторією успішно пра¬ 
цює Арменська філармонія, що має зв'яз¬ 
ки я філармоніями братніх республік. 
Музична культура радянської Армснії 
має всі дані для дальшого сного роз¬ 
витку. 


ЗА КОРДОНОМ 

Міжнародний музичний 
тиждень в СШД 



4 березня в одному з великих театраль¬ 
них приміщень Нью-Йорку відбувся кон¬ 
церт - демонстрація проти фашизму й 
вшИ;, організований Робітничою Музич¬ 
ною Лігою СНІ А. Цей вечір був частиною 
заходів, що їх праїшдЕтла Ліга на пропо¬ 
зицію Міжнародного Музичного біора, п 
зв’язку а міжнародним музичним тижнем. 

На вечері виступали в промовами Лан 
Адомян від імен» Ліги, проф. Чарльз 
СЕгер, від клубу ГЕ Дегептерз і Гаррі 
МарТсЛ, У програмі концерту виконання 
єврейським робітничим хором „Фрагейт 
геаапг ферейне" (250 чол.) 1 кором 
їм. „Дєїїаї Уоркср“ (60 мол.) пісень із 
інтернаціонального збірника М. М- Бюра, 
ряду пісень радянських І американських 
композиторів, соната для ф,-п. Шостакл- 
вича у виконанні Норман Каадеп і ви¬ 
ступ симфонічного оркестру клубу П. Де- 
гейтера. Виступи промовців, що закликали 
до боротьби проти фашизму та імперіаліз¬ 
му, і музичну частину програми аудито¬ 
рія зустріла з ентузіазмом. 

* 


■р 

■\ 

„Музика в класовій бороть б Г\ 

Робітнича музична ліга готує до видан¬ 
ий книжку , Музика в класе і і й боротьбі 1 ’, 
до якої вій дуть статті Ейслера— „Історія 
Німецької робітничої співочої спілки з 
184В р" + Сігера—„Взаємини буржуазної іі 
пролетарської музики", „Революційна 
музична критика', статті СигмеЯстйрв, 
IX Арма, Подерта і ін. з різних проблем 
пролетарської музики. Стаття про радян¬ 
ську музику для цього збірника написана 
В. Велим. Це її збірник буде перша книжка 
такого характеру в США. 

» Голодний похід* —В. Бел ого— 
в Парижі 

25 березня в Одному а коЕіцертних 
приміщень Парижу відбувся великий кон¬ 
церт єврейського робітничого хору й ор’ 
костру, складеного з безробітних профе¬ 
сіоналів музик. В концерті з великим 
успіхом було виконано „Голодний похід*— 
Ббдого та „На десятій верст&і од столи¬ 
ці” Дави донка (хор з оркестром) і ряд 
хороинх творів Шехтера. 












До редакції журналу „Радянська музика" 


На зборах 10 —15 січня ц, р. я в своїх виступах по доповіді т. Білокопитова 
про завданий му афронту УСРР щиро визнав свої помилки в роботі „Начерки 
з питань вокальної педагогіки", яку дозволено НКО як підручник для муз, вищій. 

Основні з нні такі: 

1, На стор. 155 читаємо „Питання виконуваного більшою мірою ніж до інших 
музик стосується до співаків, бо за авторитетною думкою А, Сабанеєва (Ве. Иет, 
Музики 1925) ідеологію переносять до музики текст і сюжет* 1 , 

Буржуазно-Ідеалістичну настанову А. Сабакеєва {роаглйданнй музики як щи 
надкласове явище) я застосував до моєї роботи — і це в перша груба помилка, 

2* У начерку про кризу вокалу (сг, 102). констатуючи зменшення годин на 
роботу з фаху вокалу порівняно з Добою XVII, ХУШ сторіччя ї вказуючи на 
несприятливі умови роботи студентів, які співають уривками часу між працею на 
посаді, громадською роботою, піклування про себе і про сім'ю, я прийшов до 
висновку, що це в причина вокальної кризи. 

Суть цієї помилки в тому, що виходячи зі стану вокальної освіти на 1926* 
1927 рік саме в харківських умовах, коли контингент вокальних відділів складався 
переважно із службовців, я це окреме спостереження подав як узагальнення* яко 
тепер є цілком анахронізм. 

Щиро визнаю! що для пролетарського студенстяа, на 100 % забезпечойого 
стипендіями, це тверджений в момент дезорівитуючий і незрозумілий В добу, 
коли радянська муз. культура мав колосальні досягнення й перемоги на фронті 
мистецтва, 

3) Далі* підпавши під вплив буржуазно-націоналістинної концепції М- Грія- 
ченка і використовуючи як джерело його „Історію української музики" (1922 р.)* 
я в начерку про „Е Іерспектнви української нац ональнЯ школи* прийшов до 
висновку про майбутню українську вокальну школу, па грунті фонетики укрмовн 
та творчості українських музик* в основу яких покладено старовинну народну 
пісню. 

Однак,, творчість більшості радянських українських композиторів не пішла 
лінією реставрації кобзарсьчої музики і відтворення романтики м шулого. Героїка 
революційної доби й пролетарська тематика запоїнюють національні форми укра¬ 
їнської музики соціалістичним змістом. 

Визнаю спробу намітити перспективи української вокальної школи, на зразок 
німецької фонетичної ніколи (Шмідта, Штокгаузеиа, Гсльдшмідта) глибоко хибкою, 
бо таке відокремлення характерно для буржуазних країн* а в Радянському Союзі 
воно я фактор* який діє проти єднання спільних радянських культур; я цілком 
переконаний, що єдиний правильний шлях вокальної школи — це прагнення до 
інтернаціональних норм вокалу* зразки яких подаються кращими вокалістами 
і тепер на конкурсі 1933 року були надзвичайно яскраво виявлені радянськими 
співаками. 

Справедливим вважаю довесш* що два печерка (ст. 70 — 76) моєї роботи 
присвячені російській школі, провідна роль якої в сьогочасності була ще раз 
підкреслена (ст, 81) в самому начерку про перспективи української школи. 

Аналізуючи причини моїх помилок* я за основи! з них вважаю: відсутність 
загальної діалектичної установки і безкритичний підхід до джерел. 

Спираючись на буржуазну по суті методологію Сабанеева та Гріиченка* я тим 
самим об’єктивно Стикався з націоналістичним ухилом, очолюваним Скрипником. 

Вважаю за конче необхідне засудити ці свої позиції і обіцяю покласти в осно¬ 
ву дальшої роботи у вокальній методології — нарксоленінські методи. 


М. Міхоилои 










/. 


Ціна 1 крб. 50 К0п. 


Видавництво „МИСТЕЦТВО" 


ВИЙШЛО ДРУКОМ: 

Музтворн для дітей 

Адои'ни — *СтІн на варті", пісня для днт. хору * . * , * , — 

Дальшая М. — ^Піонерська збірка**» для оркестру нар. і метру м. 2 

Козицький П,— ,Пісня про Якіра" для дит. хора в супро- 

воді ф-п • . , — 

Тід М,— „Піонерський 1 марш* для 2-х гол, днт. хору в еупро* 

воді ф‘П • < . , * г і , * *..<— 

Шутенко Т. — „Більшовицькі жнива", пісня для 2-х чол. днт, 

юру * *... 

Хороспіви 

Батюк П, — „ТракториСг”, пісня для масіїв. хор . . . . * .— 

БорЯСов В. — „Пісни часаТвціа* для мас- хору , . . . ♦ , , ■— 

Р — „Пісня кулеметників - * масова похідна пісня без 

Су П рОИОДУ « 4 - ф ф * 4 4 В#! -І ! * 'В ф Л » п * ——* 

Загранічнии 3,— Н В атаку" . * , ^ Ф , — 

Штогвревко А* “ „Про комполку Лінде*, пісня для 2-х гол- 


Ціна 

крб. ЗО к, 
крб. — к, 

крб, 10 к. 

крб, 25 к. 

крб. 40 к. 


крб, 15 к. 
крб. 20 к, 

крб, 15 к. 
крб. 50 *, 


*°РУ 


— крб, 50 к. 


Солоспіви 

Бврнд 0. — „Плуги й ПЛуЗЕКН* (для серед, ГОА+) ., , 1 крб. 50 к- 

Шутевко Т. — „Ми. пролетарські вільні жінки" для висок, гол. — крб* 50 к* 

Педагогічний репертуар для ф~но 

Верфне —50 (початкових) епізодів ор. 70 ... . , 2 крб, — к. 

„ — Школа епізодів. Ор, 88 Н І, 2, 3 *,,.*.*.* 4 крб* — к, 

Гнйдн — Соната КН . , ..І крб. 25 к- 

Дю верну* — Етюди ор. 176 * . *..* * . 2 крб. — к- 

ЧаЙковськніі — Романс . . . . ... . .. І крб, — к, 

* —-Осіння пісня .— кр*\ 80 а. 

* -—НнркарОлла і * . *.. • , і крб, — к. 


Ноті можна придбати в шгірш УКРШГОШГУ 

В Харкові—вух, А і бк не і та, 7. В Одесі—аул. Лассаля, 33. 

В Києві—вул. Лові на, 8. В Дніпропетровському—пр. К, Маркса, 49, 

та в книгарнях по о кругових містах УСРР,а також у книгарнях Вукопкингн. 

Адрес видавництва: Харків, Пролетарський найдам, 7 



















